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„KLUB KAWALERÓW” 
dopiero w 1962 roku 


Ostatnio skierowano do realizacji film reż. 
Jerzego Zarzyckiego — „Klub kawalerów" 
według znanej sztuki Michała Bałuckiego — 
pod tym samym tytulem. Autorem scenartu- 
sza jest Ludwik Starski. Zdjęciami (barwa) 
pokieruje Kazimierz Konrad. Film będzie 
realizowany w atelier warszawskim w 1962 
roku. 


Spotkania i rozmówki 


wem Kuźmińskim. rozmawiam po jego 

powrocie z Jugosławii, gdzie reprezento- 
wał polskich filmowców na dorocznym fe- 
sttwału w Puli 

— Czy pokazal pan jugostowiańskim ko- 
legom swój film? 

— Ntestety, regulamin festiwalu w Puli 
nie zezwala na urządzanie fnformacyjnych 
pokazów filmów zagranicznych. A szkoda, 
bo gości na nim wielu filmowców z całego 


7 reżyserem „Milczących śladów", Zbignie- 


— Premiera „Milczących śladów" odbe- 
dzie się we wrześniu 

— Niecierpliwie czekam na pierwsze re- 
cenzje | przyjęcie filmu przez publiczność 
To przecież mój pierwszy samodzielny film 

— Tymczasem przygotowuje się pan do 
realizacji następnego. 

— Tak i to w dość szybkim tempie. Sce- 
nariusz powstał w cłągu paru tygodni. Na- 
pisaliśmy go wspólnie z Andrzejem Szy- 


to 


JUŻ _WKRÓTC 


z dziedzin 


Federacji DKF 
guracyjne 


lewizja, ma 


ministra F. Heroka). 


FILM W SZKOLE 


W dniach 13 — 26VIII. br. odbyło się w Warszawie 
I Ogólnopolskie Seminarium dla nauczycieli — pr 
kierowników klubów młodzieżowych oraz klubów 
w szkolach podstawowych i _ ogólnokształcących. 
Z całej Polski przybyło 80 osób dla wysłuchania wykładów 
historii i teorii filmu, techniki filmowej 
nizacji klubów dyskusyjnych. Wykłady uzupełnione zostały 
projekcjami oraz dyskusjami z pedagogami i realizatorami 
filmowymi 

Uroczystego otwarcia Seminarium dokonał przewodniczący 
prof. Antoni Bohdziewicz, przemówienie inau- 
wygłosił wiceminister Oświaty Ferdynand Herok. 
W pracach seminarium uczestniczą goście francuscy: redak- 
tor Tele-Cinć — Gilbert Salachas (na zdjęciu z lewej): Romuald 
Ciechelski i Jean Dufour oraz jugoslowiańscy 
działu filmowego „Mladiny* i Mirjana Borćić 
owarzyszenia Upowszechnienia Kultury Filmowej. 


Pierwszy film 
z o powstaniach śłąskich 


Józet Wyszomirski — reżyser teatralny | aktor (m 
Świerczewski w „Żołnierzu zwycięstwa” Wandy 
bowskiej)- przystępuje do pracy nad filmem z okre 
Powstania Śląskiego. 


Scenariusz (Jerzy Lutowski i Józet Wyszomirski) został 
napisany w oparciu o sztukę sceniczną Jerzego Lutow- 
skiego pt. „Wzyórze 35". Operatorem filmu będzie Kazi- 
mierz Wawrzyniak, producentem zespół START. 

ni łódzkiej 


rze 35" będzie 


lizowane w wytwó: 


pulskim. Wątki fabularne zostały zaczerp- 
nięte z kilku opowiadań Stanisława Wy- 
godzktego. 


— Czy mi 

rlusza? 
Sądzimy, że sięgnięcie do kilku c! 

wyc» konfliktów, kilku interesujących 


rozbije to konstrukcji scena- 


point — wzbogaci nasz scenariusz. Akcja 
filmu obejmuje dość krótki, ale bogaty w 
wydarzenia okres — od marca do paźdzter- 


nika 1939 roku. Przedstawiamy w nim hi- 
storię dwóch przyjaciół. Jeden z nich — 
komunista — podejrzewa drugiego o trzy- 
krotną zdradę, w wyniku której nasz bo- 
hater dostaje się do więzienia. „Drugi 
brzeg" będzie filmem o ludzkich postawach 

w trudnych dla bohaterów sytuacjach, » 
męskiej przyjaźni i wierności. 

— A więc film psychologiczny? 

— Nie chciałbym „szujladkować". Oczy- 
wiście — psychologiczny, ale i sensacyjny 
o wartkiej akcji; zawiera też sporo realiów 
historycznych, obyczajowych. Pokażemy 
okres przedwojenny oczami człowieka nic- 
nawidzącego sanacji A więc jednocześnie 
— film polityczny 

— Do czego odnosi się tytuł filmu — 
„Drugi brzeg”? 

— Z celi więzienia, w którym przebywa 
nasz bohater, włdoczny jest drugi brzeg 
rzeki — skrawek ziemi, na której ludzie 
żyją normalnie, są wolni 


Rozmawiala: E. S. W. 


Postaramy się, aby film, te- 
jetofon — 
czesne pomoce naukowe 
stały się dostępne dla ws: 
kich nauczycieli wszystk 
szkół (z _ przemówienia 


mu jest Jerzy Lipma! 
„Noża w wodzie* 

I Leon Niemczyk (Andrzej), 
szych numerów zamieścimy 
tego filmu. 


Branco Sómen — 


Czas letnich urlopów" (tytul tymczaso- 
wy) reż. Konstantego Wojnowa. Dramat ps: 
chologiczny produkcji radzieckiej. Graj. 
Walentin Zubkow, R. Kurkina, N. Kuznie- 
cow, M. Żiwago. 


„Rudy* reż. I. Freza; produkcji radziec- 
kiej. Film dla młodzieży o przygodach 
malego sieroty, który razem ze starym włó- 
częgą wędrował po Rosji w poszukiwaniu 
szczęścia. Grają: Sierioża Zołotariew, Sasza 
Krinkin. w. Zaliwin. 


Perri* reż. Paula Kenworthy'ego jr. 4 
Ralpha Wrighta, produkcji amerykańskiej. 
Jeden z filmów 'przyrodolczych z wytwórni 
Walta Disneya, różni się jednak od innych 
tym. że posiada fabulę (film jest adaptacją 
książki Felixa Saltena). W tlimie „grają” 
wyłącznie zwierzęta. 


„Żółte psisko” reż, Roberta Stevensona, 
produkcji amerykańskiej. Barwny film dla 
młodzieży o przyjażni psa i dwóch braci. 
Grają: Dorothy MeGulre, Fess Parker. Tom- 
my Kirk. Kevin Corcoran, 


„Pinokio* — produkcji amerykańskiej. Je- 
den 7 wczesnych pelnometrażowych filmów 
rysunkowych Walta Disneya. Barwna adap- 
tacja bardzo popularnej bajki Carla Colio- 
diego o niezwykłych przygodach kukielki, 
która ożyla, 


„NOŻ w WODZIE: 


— jest debiutem fabularnym reż. Romana Połań- 

skiego, twórcy eksperymentaln: 

z szafą" | „Gdy spadaj 

wane są w Giżycku i okolicach, Operatorem fli- 
Na zdjęciu bohaterowie 

Jolanta Umecka (Krystyna) 

w jednym z najbliż- 

reportaż z realizacji 


anioły" 


Zakończono zdjęcia do „Tarpanów" 


W tych dniach reżyser Kazimierz Kutz zakończył zdjęcia 
do swego nowego Jilmu pt. „rarpany”. Obecnie film wcho- 
dzi w fazę udźwiekowienia i montażu 


— taki tytuł nosi film realizowany przez znanego operatora 
Jana Laskowskiego („Ostatni dzień lata", „Pociąg: 
dzenia, do jutra”) wediug scenariusza Mieczysława Płotrow- 
skiego. Ekipa filmowa przebywa we wsi Karwik na Mazu- 
rach. Zdjęcia są bowiem również realizowane na mazur- 
skich jeziorach i wyspach. Niżej — aktorzy: Józef Nowak 
i Mieczysław Czechowicz. 

ie tym napiszemy "wkrótce. 


jwóch ludzi 
. zdjęcia realizo- 


Do wi- 


festiwalowa 
ENCYKLOPEDIA 


WOJCIECH HAS — reżyser. Zadebiutow: 
w roku 1957 filmem fabularnym „Pętla 
(poprzednio realizował filmy dokumentalne 
i oświatowe). Jest ponadto twórcą „Poże- 
gnań", „Wspólnego pokoju* i ..Rozstania". 
Interesuje go świat ludzi zagubionych. nie- 
zdc!nych do działania 1 prawdziwych uczuć, 
świat „ludzi dnia wczorajszego”, Nadaje 
swym dziełom specyficzną, „gęstą” atimosfe- 
rę. nie dba o żelazną konstrukcję drama- 
turgiczną. Zainteresowania psychiką ludzką 
spowodowały w filmach Hasa prymat akto- 
ra: jemu ież podporządkowuje pozostałe 
elementy filmu. Ma stalą „ekipę": operato- 
rów — Mieczysława Jahodę | Stefana Maty- 
jaszkiewicza: aktorów — Gustawa Holoub- 
ka, Adama Pawlikowskiego, Irenę Netto. 
Obecnie pracuje nad filmem ..Złoto”, któ- 
rego akcja rozgrywa się na tle wielkiego 
kombinatu Turoszowa. 


JERZY KAWALEROWICZ — reżyser. PO 
ukończeniu Instytutu Filmowego w Krako- 
wie | studiach plastycznych byl asysten- 
tem reżyserów: Bohdziewicza, Buczkowskie- 
zo, Jakubowskiej, Zarzyckiego. Debiutował 
(wrsz z Kazimierzem Sumerskim) „Groma- 
dą” (1951). Następnie zrealizował „Celulozę* 
1 „Pod gwiazdą frygljską", „Cleń*, „Praw- 
dziwy Koniec wielkiej wojny”, „Pociąg" 
1 „Matkę Joanne od Aniołów". W swoich 
flimach mówi przede wszystkim o _ spra' 
wach uczuć — uczuć intymnych, nieraz 
nieuświadamianych w pełni, ale zawsze w 
jakiś sposób ważących na losie ludzkim. 
'rwórczość Kawalerowicza przeszla charak- 
terystyczną ewolucję. Od epiki do flimu 
kameralnego, od weryzmu do filmu psy- 
chologicznego. © swym ostatnim filmie mó- 
wi reżyser: „chciałem, aby to był film 
walczący 0  materlalistyczne rozumienie 
psychologii człowieka”. Jego filmy odzna- 
czają się ponadid' nowoczesnym i do per- 
fekcji doprowadzonym warsztatem twór- 
czym. Kawalerowicz jest wspólscenarzystą 
prawie wszystkich swoich fllmów. Noszą 
one wyraźne cechy jego Indywidualnego 
stylu, Jerzy Kawalerowicz jest od 1956 roku 
kierownikiem artystycznym zespolu KADR. 


KOLOR w fllmie znany był już przed 
przeszło pół wiekiem. Po wielu ekspery- 
mentach technicznych. dopiero w latach 
czterdziestych zostały opracowane dwa za- 
sadnicze systemy produkcji filmów barw- 
nych: „Technicolor" (USA) 1 „Agtacolor'* 
(Niemcy). Kontynuowane badania  tech- 
niczne doprowadziły do wykrycia sytemów 
innych. pochodnych, jak na przykład „,Sov- 
eolor”', „Eastmancolor'* | „.Gevacolor". W Pol- 
sce w latach pięćdziesiątych pierwszy prób- 
ny krótkometrażowy reportaż (z jezior ma- 
zurskich) zrealizował w PWSF student Jan 


Tydzień w telewizji 
8. VIII — 14. WENT 


Batory (reżyser „Odwiedzin prezydenta”). 
W 1951 roku. w Wytwórni Filmów Doku- 
mentatnych powstaje .,.Mazowsze* reż. Ta- 
deusza Makarczyńskiego. 

Pierwszym fabularnym kolorowym _fl- 
mem polskim była „Przygoda na Marien- 
sztacie* reż. L. Buczkowskiego, następnym 
— „Piątka z ulicy Barskiej" reż A. Forda 
(ich premiery odbyły się w 1954 roku). Da 
roku bieżącego zrealizowano ogółem ponad 
60 filmów dokumentalnych. kilkaset — ani- 
mowanych i oświatowych, 18 filmów ta- 
bularnych (2-3 rocznie), w tym tylko je- 
den systemem „Eastmancolor” („„Krzyżacy*). 
pozostałe — systemem „.Agfacołor" 


PRODUKCJA. Od 1546 — do końca 1960 
roku zrealizowano w Polsce 114 pełnometra- 
żowych fllmów fabularnych. W chwili obec- 
nej — razem z filmami ukończonymi, które 
nie weszły jeszcze na ekrany — dorobek 
polskich filmowców wyraża się cyfrą 135 
filmów. W latach 1346-53 produkcja nie 
przekraczała kilku filmów rocznie, boryka- 
jąc się nieustannie z trudnościami progra- 
mowymi | scenariuszowymi. Ale i w tych 
latach notujemy sukcesy takich filmów, jak: 
„Ulica  Graniczna* Aleksandra Forda, 
„Ostatni etap" Wandy Jakubowskiej, „M 
Sto nieujarzmione* Jerzego Zarzycklego, 
„Skarb* Leonarda Buczkowskiego, a więc 
dzieła realizatorów należących do starszego, 
doświadczonego pokolenia filmowców. Od 
1953 roku produkcja fabularna zaczyna 
wzrastać, W tym okresie powstają coraz 
częściej filmy ujawniające nowe talenty 
realizatorskie. W latach 1954-56 — Jerzy 
Kawalerowicz zrealizował „Celulozę*; zade- 
biutowali — Andrzej Munk | Andrzej Wajda. 

W 1356 roku powstały zespoły Autorów 
Filmowych. Dało to początek kształtowaniu 
się nowej struktury organizacyjnej, Którą 
określa się jako „polski modeł kinemato- 
grafli, godzącej interesy państwa jako pro- 
ducenta | mecenasa kinematografli z dąże- 
niami, ambicjami ! swobodą artystyczną 
twórców. W clągu ostatnich trzech lat pro- 
dukcja fllmów fabularnych wzrasta do 20 
pozycji rocznie, a Ich poziom (m. in. „Ka- 
nal*, „Popiół i diament" Wajdy, „Erolca* 
Munka, „Pociąg* | „Matka Joanna od Anio- 
łów* Jerzego Kawalerowicza) zyskuje 
w świecie rozgłos. 

Stały llościowy wzrost produkcji otwiera 
drogę coraz to nowym debiutom realiza- 
torskim. 

JERZY STEFAN STAWIŃSKI — pisarz 
1 scenarzysta. Jest autorem adaptowanych 
przez siebie na ekran opowiadań: 
nica maszynisty Orzechowskiego" 


wiek na torze"), „Kanał”,  „Ucieczka” 
1 „Węgrzy” („Eroica"), „Sześć wcieleń Jana 
Piszczyka' jezowate szczęście”) Oraz 


wielu oryginalnych scenariuszy. Dominują- 
cym problemem jego twórczości były spra- 
wy pokolenia, wychowanego według kano- 
nów bogoojczyźnianych. które zmuszone 
zcstało do przeprowadzenia zasudniczej re- 
wizji swej postawy. Stawiński wyznaje po- 
gląd, że pisarz — by uniknąć zniekształceń 
swych tekstów, powinien je sum  realizo- 
wać — „zapisywać swpje myśli na taśmie". 


a urlopie oglądam pro- bieta Jest dlablem", nieco nu wiało nudą, i większość 

ram telewizyjny, podob- inaczej, niż wyglądała insce- urlopowych współtowarzyszy 

Ke jak wielu telewidzów,  nizacja tego utworu w „Tea- oglądania rychło poszła na 
w inny sposób niż u sieble w trze Współczesnym". Także spacer. 
domu: jak najmniej, szczegól- inaczej — z większym dystan- Widowisko Teatru telewizji 
Mle troskliwie wybierając po- sem, „z urokiem, zagrał bra-  lódzkiej „Krach”, oparte na 
szczególne * pozycje. Dotych- ta Antonia — Tadeusz Łom- motywach powieści Londona, 
czas wciąż jest co wybrać —  nieki. Z przyjemnością bylem w adaptacji Hanny Okraska” 
program 'w okresle kanikuły  Świzdkiem tej półgodziny li- wej t reżyserii Jerzego Ant. 


działa na _ „zmniejszonych 
obrotach", ale jednak istnieje. 
A więc — brawo dla Łodzi za 
program _muzyczno-rozrywko- 


berytnizmu nieco romantycz- 


„Nagroda  Mio- 
Marii " Pawlikowskiej- 


czaka wywołało u mnie po- 
czucie szczególnego niedosytu. 
Blaha, choć zabawna, anegdo- 
ta o spekulacji jajkami w 


wy. „Muzyka lekka, ladna i jorzewskiej w _ reżyserii  Klondyke podana została do- 
Pizyjemna« w reżyserii Janu- Wandy Laskowskiej okazala  brze i zagrana Średnio — ale 
pra Rzeszewskiego | w reży. się znaleziskiem raczej ar- nic więcej w tym nie było 
Beali telewizyjnej (dobrej!)  chalcznym, niż  repertuaro- oprócz anegdoty. A sila pro. 
Mieczysiawa Małysza. Jest to wym. Jeden z bohaterów zy Londona i jej popuiarność 
żo ocalnui wypełnione intere- sztuki zastanawiał się nad stop- zasadza się przecież nie tylko 
ująca muzyką ! piosenkami, niem wyższym przymiotnika na samej anegdocie. Zadra 
dobrymi 4 złymi pomysłami „miałki* | w końcu doszedi kło w. widowisku, nawet 
(grane że są: ciekawe deko- do wniosku, iż te dalsze stop. szczątków Uezy. niejako i 
racje | kadry, wywiad z kom- nie to „mielszy* 1/„najmieł- lno-psychologicznej powieści 
pozytorem, piosenki 7 taśmy szy". (ak to żółtodziób i mięczak- 
filmowej ltd.) oraz niepoha- Otóż „Nagroda młodych"  -intelektualista awansuje na 
ow gadaniem Lucjana był to jeden z najmielszych  pelnokrwisteko poszukiwacza 
Kodmzkiego (lak, teni). OB- tekstów, Jakie widziałem na zlota) i zabrakło raeczy Tan: 
Wooway on jest bezczelnym małym ekranie. Nikogo nie ważniejsze 

ziękiem, dobrze o tym wie obchodzący. Satyrę literacka -dyke. 

I ieszcze lepiej z tego korzy. sprzed lat 30 podano lu Wo M Wyniku, zi awi nieco nu- 


sta. Bardzo chcialbym, aby byl 
to program cykliczny. 

Erwin Axer wyreżyserował 
fednosktówke Merimóe „Ko- 


udzialem 
skiej i 


KONOONNNZEEEZNEEZ Agr ( ">> >>| 


sie  komedil 

Elżbiety 
Ludwika Paka, 
pikantnych przypraw. Z ekra- 


salonowej z żył i bardziej bawił, niż cie- 


Czyżew- — szył. 
jako 
ARGUS 


PO KINIE 


ym, co narzekali na naiwność „Niewinnych 
czarodziejów", radzę natychmiast wybrać się 

na „Podrywaczy”. Zobaczą wtedy, jak wspa- 

niale, dużo, dużo lepiej od Francuzów, po- 
trafiliśmy wymigać się od tysiąca zasa- 

dzek czekających każdego, komu marzy się nakrę- 
cenie filmu o idyllicznych w gruncie rzeczy, lecz 
ukrywanych pod plugawą skorupą, tęsknotach mło- 

Temat — jak sądzę — ciągle „wisi w powietrzu”. 
Czasem nawet się boję. że jest jak odra, i każda 
kinematografia powinna go przechorować. I to po- 
rządnie. Sądzę więc, że i my doczekamy się jeszcze 
wielu wersji traktujących o tym odwiecznym pro- 
blemie. 

Coś jednak jest w tym denerwującego. Po obejrze- 
niu wielu innych, a szczególnie francuskiego filmu, 
coraz mniej skłaniałbym się do zdania, iż złości nas 
zacieśnienie calego zagadnienia tylko do kręgów 
tak zwanej „złotej* czy — jak u nas — „piwnicz- 
nej" młodzieży. Sceneria pseudoegzystencjalistycz- 
nych podziemi, poszukiwanie egzotyki; rzeczywi- 
ście, mogłoby to niewątpliwie denerwować tych 
wszystkich, co dobrze znają prawdziwe realia. Skąd 
jednak mnie, nie znającemu ani centymetra Pa- 
ryża, wydaje się, że na pewno demonstruje się 
przed moimi oczami bujdę. Jeżeli jednak na do- 


datek przypomnę sobie równie denerwujące, mimo 
odmiennej — zdawałoby się — tematyki dzieła o chu- 
liganach z przedmieść — ot, chociażby nie sięgając 
daleko: rodzimych „Lunatyków* — muszę szukać 
innej odpowiedzi na to pytanie. Zdarzyć się bo- 
wiem może i tak, że realiom czy bohaterom skon- 
sultowanym do cna przez zaproszonych socjolo- 
gów. trudno już będzie cokolwiek zarzucić, a nadal 
czuć się będziemy oszukani. 

Wina to — jak ją nazwę — „ciotczynej” filozofii. 
Filozofia taka zakłada bowiem z góry, że wszyst- 
ko (nawet to najgorsze), co zademonstruje opisywa- 
na młodzież, musi służyć wyrobieniu w widzach 
przekonania, że jest to tylko wynik wewnętrznych 
ciągot ku dobremu. Bo wszystko, wszyściutko jest 
naprawdę tak, jak było dawniej. Nie ma złych. są 
tylko zagubieni — niewinni czarodzieje lunatycy... 

A że film jest sztuką demaskacji — trzeba przy 
jego pomocy konsekwentnie zrywać tę skorupę. 
Pokazać, jak cyniczne na pozór dążenia są tylko 
przybraniem dla wstydliwych marzeń. Udowodnić, 
że podrywacz nie pragnie podrywać — chociaż sam 
tak w prostocie ducha sądzi — ale szukać bratniej, 
czystej duszy. Kanony przyzwoitości, oczywiście, 
nieco się zmieniają. Od czasu do czasu — bachana- 
lie, abu tym lepiej pokazać, jakie to wszystko pu- 
ste, od czasu do czasu — bójka, dla bardziej krzep- 
kiego dowodu. I ani się obejrzysz, a cynik, któ- 
rego witałeś na samym początku, przeobraża się 
pod koniec w poszukującego człowieczeństwa ro- 
mantyka. A jeżeli nawet do tego nie doszło — Ty. 
widzu, wiesz, że takim być powinien, że świat jest 
trudny i skomplikowany, ale sielska mądrość „ciot- 
czyna" i w nim zdoła się zaklimatyzować... 

Po co to piszę? Czy źle nam z tym przekona- 
niem? Z tą znakomitą koncepcją, pozwalającą uda- 
wać, że przedstawiamy świat taki, jakim jest na- 
prawdę! Jakby tu powiedzieć? Właściwie niech 
i tak będzie. Czasami tylko denerwują mnie dia- 
bły okazujące się w końcu sprytnie, wedle wyma- 
gań mody, upozowanymi aniołkami > dziecinnych 
słodkich sypialni wybitych niebieską tapetą. 

ERNEST BRYLL 
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DNEGKUJA 


„PIĘC ŁUSEK* jest w tej 
chwili najciekawszą pozycją ki- 
nematografii NRD. Film ten. 
zrealizowany przy pomocy skrom- 
nych środków przez młodego, 
malo znanego reżysera Franka 
Beyera, został entuzjastycznie 
przyjęty przez krytykę. Nie po- 


dzielam w pelni tego entuzjaz- 
mu, przyznaję jednak, że „Pięć 
łusek" jest dzielem interesują- 
cym, może nawet w jakimś sen- 
sie nowatorskim. 

Akcja „Pięciu łusek" toczy się 
w Hiszpanii, w czasie wojny do- 
mowej. A jednak nie jest to 
fllm wojenny w zwykłym zna- 
czeniu tego słowa; jest raczej 
czymó w rodzaju opowieści filo- 
zoticznej. Fabuła opiera się na 
anegdocie o „pięciu łuskach* — 
prostej i przejrzystej, przypomi- 
nającej sytuacje z ludowych baś- 
ni. Ta anegdota jest punktem 
wyjścia do pewnego wywodu 


moralno-politycznego: chodzi © 
wykazanie wyższości walki ze- 
społowej nad indywidualną. 
„Trzymajcie się razem, wtedy 
zostaniecie przy życiu* — takie 
hasło pisze na kartce papieru 
umierający komisarz. Drze kart- 
kę na pięć części, ukrywa w 


pięciu luskach od nabojów; 
pięciu żolnierzy otrzymuje roz- 
kaz, by za wszelką cenę do- 
starczyć je do sztabu. Żolnierze 
nie wiedzą, co zawierają łus- 
ki. Widz natomiast wie — i od 
samego początku przygotowany 
jest na oczywiste zakończenie. 
Twórca filmu zrezygnował z na- 
pięcia dramatycznego, kazał wi- 
dzowi skupić się wyłącznie na 
prawidłowości, z jaką potwierdza 
się tamto hasło wypisane na 
kartce papieru. 

Oczywiście film o tego typu 
ambicjach nie jest w kinemato- 
grafli NRD rzadkością. Frank 


Jedną z czołowych ról w „Pięciu luskach* odtwarza Erwin Geschonneck 


Beyer jest jednak pierwszym re- 
żysecem filmowym NRD, który 
odszedl od tradycyjnej konwen- 
cji fabularnej. Jego film jest po- 
myślany jako widowisko dydak- 
tyczne — i Beyer lojalnie o tym 
widza uprzedza. Dzieje się to 
już w prologu filmu: „Pięć lu- 
sek* rozpoczyna się pieśnią, u- 
trzymaną w stylu brechtowskich 
songów i śpiewaną przez znanego 
aktora Berliner Ensemble — Ern- 
sta Buscha. Pieśń zapowiada, że 
tilm będzie mówił o bohaterstwie 
republikańskich żołnierzy wal- 
czących w hiszpańskiej wojnie 
domowej. Pojawiają się tutaj 
elementy typowe dla stylu tea- 
tralnego Brechta:  odautorskie 
wprowadzenie do akcji, komen- 
tarz; zostaje w ten sposób za- 
znaczony pewien dystans wobec 
wydarzeń, które się opowiada. 
Ten dystans potrzebny jest nie 


tylko wobec akcji, ale i wobec 
postaci. 

Postacie z „Pięciu łusek" przy- 
pominają herosów z ludowych 
pieśni: ich prostolinijność i bo- 
haterstwo, nawet ich wahania 
i chwile słabości są uproszczone, 
usztywnione — przez to monu- 
mentalne. W „normalnym (il- 
mie fabularnym takie postacie 
byłyby nie do zniesienia; ale 
Frank Beyer i tutaj zaznacza, że 
chodzi mu o świadomie zaaran- 
żowane widowisko dydaktyczne. 
Nie każe swym aktorom prze- 
mieniać się w republikańskich 
żołnierzy: każe im „grać”. Aktor 
nie przeżywa tu, swych uczuć, 
demonstruje je tylko. Nie mówi 
swych kwestii — recytuje je. Na- 
wet gesty, ruchy aktorów są tu 
w jakiś sposób „kwestiami”, Ro- 
dzą się © tego postacie „wzięte 
w cudzysłów", jakby odbicia 
„mitycznych! republikańskich 
żołnierzy, znanych tylko z trady- 
cji literackich czy widowisko- 
wych. 

Są to wszystko rozwiązania for- 
malne, wzięte z teatru Brechta; 
w „Pięciu luskach* wypadły one 
przekonywająco, ponieważ Frank 
Beyer potrafil znaleźć dla nich 
filmowy odpowiednik. Prostotę I 
jednoznaczność swych postaci 
podkreśla reżyser poprzez zbliże- 
nia: ogromne twarze grają swą 
zastygłą maską, stają się posą- 
gowe, ponadludzkie. Sceneria fil- 
mu staje się współaktorem wi- 
dowiska: skaliste wzgórza Hisz- 
panii, jałowe i martwe, są w fil- 
mie wszechobecne. Woda staje 
się symbolem pokusy; pojawia 
się w kadrze zawsze wtedy, gdy 
sytuacja wymaga od bohaterów 
heroizmu i wyrzeczeń. 

Film skonstruowany z takich 
składników. nabiera pewnej we- 
wnętrznej spoistości i siły. Oczy- 
wiście, jest tylko widowiskiem 
dydaktycznym, ale filmy takie, jak 
„Si jsi od nocy* czy „Eskadra 
nietoperz", nie były niczym in- 
nym. Ich słabość polegała na 
tym, że były nieszczere: próbo- 
wały udawać, że przedstawiają 
autentyczną rzeczywistość, pod- 
batrzoną przez kamerę. Frank 
Beyer poszedł inną drogą: stwo- 
rzył w swym filmie świat jawąie 
uproszczony. 


©bert Aldrich, twórca „Vera Cruz*, 

jest w Polsce reżyserem nieznanym. 

Należy on do pokolenia filmowców 

amerykańskich lat pięćdziesiątych. 

Podobnie jak Delbert Mann, Sidney 
Lumet i Stanley Kramer — był początkowo 
związany z telewizją. Później rozpoczął 
z nimi wspólną krucjatę przeciwko Holly- 
woodowi. W Polsce widzieliśmy zaledwie je- 
den jego film — „Ostatnią walkę Apacza”, 
utwór nie pozbawiony wdzięku ani głębszych 
społecznych i _ psychologicznych, 
niewiele jednak mówiący o stylu artys 
uważanego przez krytykę amerykańską 
1 francuską za kolejnego — po Orsonie Wel- 
lesie — „szaleńca kamery", nie liczącego się 
z ortodoksyjnymi konwencjami filmowymi. 

„Vera Cruz" jest utworem bardziej dla 
Aldricha reprezentatywnym. Pozornie jest to 
jeszcze jeden film awanturniczy — banałna 
historyjka o dwóch włóczęgach z dość po- 
dejrzaną reputacją, którzy wikłają się w nie- 
bezpieczną przygodę: przewożą złoto cesarza 
Meksyku, Maksymiliana, do portu Vera 
Cruz — przez tereny znajdujące się pod kon- 
trolą powstańców Benito Juareza. Przeraźli- 
wie kolorowa sceneria i szablonowe ustawie- 
nie charakterów przypominają podrzędny 
western: psychikę bohaterów ręzpoznajemy 
tu po kolorze ich ubioru, spojrzeniu i przery- 
sowanych gestach. 

Rychło jednak okazuje się, że fabuła fil- 
mu niezbyt interesuje Aldricha. Nie traktuje 
jej serio. Sprowadza western do źródeł je- 
go pochodzenia: ludowej powiastki, w któ- 
rej znajdujemy cechy naiwnej filozofii 
1 zdrowego humoru. Dobro triumfuje, zło 
zostaje ostatecznie ukarane. Charakterystycz- 
na jest pod tym względem ekspozycja filmu: 
kiedy obaj przypadkowi rozmówcy próbują 
się wzajemnie przechytrzyć, ukraść pienią- 
dze, siodło, wreszcie konia. 


WĄTPLI 


Wprowadzenie do filmu konwencji wester- 
nu nie jest jednak celem ostatecznym. Staje 
się punktem wyjścia do dalszej improwi- 
zacji W miarę upływu akcji możemy do- 
patrzeć się pokrewieństw z innymi gatun- 
kami: filmem historyczno-salonowym (sceny 
na dworze cesarza Maksymiliana), eposem 
historycznym (powstańcy Juareza pojawiają 
się jak za dotknięciem czarodziejskiej róż- 
dżki, ustawieni w malowniczym szeregu), 
Aldrich ustawicznie zmienia rytm, styl i ga- 
tunek filmu, podrabia konwencje i kompro- 
mituje je z lekkim przymrużeniem oka. Po- 
znać w tym wpływ jednego z jego mi- 
strzów, Renoira (któremu Aldrich asystował 
przy filmie „Południowiec*). Ale reżyser nie 
kopiuje dosłownie Renoira, korzysta zresztą 
także z doświadczeń innych twórców. „Wi- 


działem wszystkie filmy starych mistrzów — 
mówi Aldrich — i zapewne tworzę pod ich 
wpływem, lecz biorę ż nich tylko to, co od- 
powiada moim własnym koncepcjom. Wpływ 
na moją twórczość wywarli również reży- 
serzy, z którymi współpracowałem. Mam na 
myśli pozbawioną patosu doskonałość Mile- 


A MOR 


A MOŻ 


stona, zdumiewającą energię Chaplina, umie- 
jętność Renoira w wykorzystywaniu aktorów 
dla wzbogacenia całości koncepcji tworzone- 
go obrazu”. 


Zakończenie „Vera Cruz* zaskakuje wy- 
jątkową brawurą realizacji. Aldrich zmie- 
szał tu ze sobą, występujące dotąd oddziel- 
nie, składniki coctailu. Obserwujemy sceny 
nie pozbawione ironii, na pograniczu grote- 
ski i zwariowanej komedii. Różnorodni bo- 
haterowie — ci z westernu, i ci z filmu hi- 
storycznego — strzelają do siebie bez litości; 
krzyżują sję poszczególne racje, w końcu 
nie wiadomo, kto do kogo i w imię czego 
strzela. 


Bezładna strzelanina staje się tłem osta- 
tecznej rozprawy bohaterów — bo tylko oni 


dwaj liczyli się w filmie naprawdę. Teraz 
zrzucają z siebie historyczny kostium. Jest 
to w istocie nie tyle rozprawa dwóch róż- 
nych charakterów, lecz dwu postaw moral- 
nych. „Nie umiem myśleć inaczej, niż tylko 
w pojęciach uogólnień — mówi Aldrich. — 
Postacie winny wyrażać bez reszty określo- 


LISTYKA 
ART? 


ne postawy; być dobrymi lub złymi... Wpro- 
wadzam do filmu zarówno bohatera, jak 
i antybohatera". 


„Antytohater* — tak nazywa Aldrich po- 
stać graną przez Burta Lancastera — repre- 
zentuje uwspółcześniony typ romantycznego 
człowieka poza prowem. Ponieważ rzeczy: 
wiste prawa moralne i obyczajowe mu nie 
odpowiedają, stara się stworzyć własne i kie- 
rować się nimi wbrew powszechnej opinii. 
Jego konflikt ze społeczeństwem, swoisty 
„kult czynu”, jaki uprawia na wzór bohate- 
rów Hemingwsya. doprowadza go do nie- 
uchronnej tragedii. Ginie z ręki „bohatera” 
(Gary Cooper), człowieka rozsądnego i prak- 
tycznego, dla którego zwycięstwo nad prze- 
ciwnikiem jest powrotem do normalnego 
życia. 

W filozoficznych i moralnych koncepcjach 
Aldricha odbija się bunt pokolenia, które — 
rozczarowane rzeczywistością powojenną — 
nie potrafiło znaleźć dla siebie miejsca. Pró- 
bowano walczyć. w końcu jednak większość 
młodych poszła na kompromis i pogodziła 
się z losem. Charakterystyczną ewolucję tego 
pokolenia potwierdza rozwój twórczości Sa- 
mego Aldrjcha. Bezpośrednio po „Vera Cruz* 
stworzył on swe najlepsze  demaskatorskie 
filmy — „Wielki nóż” i „Atak*. Aldrich zdo- 
był uznanie i dzięki niemu — przepustkę do 
Hollywcodu. Tam szybko pogodził się z losem 
komercyjnego artysty. Obecnie kręci widowi- 
ska biblijne w rodzaju „Sodoiny i Gomory*. 


Ostatecznie więc Aldrich okazuje się lep- 
szym ironistą niż moralistą. Przynajmniej 
w „Vera Cruz". Miejsce zaś pozostawione po 
nim i „pokoleniu lat pięćdziesiątych” zajęli 
młodzi twórcy — jak John Cassavetes, Shir- 
ley Clarke; przedstawiają oni rzeczywistość 
amerykańską konkretnie i prawdziwie. Uni- 
kając mętnych uogólnień — tym skuteczniej 
przeciwstawiają się Hollywoodowi. 
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iedy na ekranie Małgorzata Gautier 

umiera w ramionach Armanda Du- 

val, zawsze na sali słychać westch- 

nienia, a kobiety zaciskają w dło- 

niach chusteczki wilgotne od łez. 
Tysiące ludzi, którzy jeszcze przed godziną 
zajęci byli sprawami bardzo konkretnymi. 
prowadzili rzeczowe rozmowy, bywali świad- 
kami wydarzeń naukowych, technicznych, po- 
litycznych, które w ostatnich czasach tak po- 
tężnie działają na wyobrażnię ludzką, teraz 
oto — śledząc losy pięknej paryskiej kurty- 
zany z ubiegłego wieku — wsłuchują się 
z uwagą w rozmowy takiego na przykład ro- 
dzaju: 

— Kocha mnie pan ciągle? 

— Pyta mnie pani o to? 

— Myślał pan o mnie? 

— Przez cały tydzień. 

— Czy wie pan, że doprawdy boję się, by 
wię w panu nie zakochać? Proszę zapytać 
Prudencji. 

— Ach! — wtrąciła otyła kurtyzana. — Ona 
mnie tym zanudza. 

—A teraz wróci pan na swoje miejsce. 
Lada chwila zjawi się hrabia, który nie po- 
winien tu pana zastać. 

— Dlaczego? 

— Dlatego, że jego widok nie sprawi panu 
przyjemności... 

Zapewne, powodzenie „Damy Kameliowej" 
u nas, jak na całym świecie, można tłuma- 
czyć przede wszystkim świetnym aktorstwem 
Grety Garbo. To ona przecież uwzniośla po- 
stać kobiety, w której życiu nie było nic 
wzniosłego. Bez Grety Garbo, bez jej wiel- 
kiej sztuki stwarzania nastroju i narzucania 
go widzom, „Dama Kameliowa* byłaby chy- 
ba trudna do zniesienia nawet dla mniej w; 
brednych widzów. 

Napisałem to zdanie i ogarniają mnie wąt- 
pliwości. Czy istotnie tylko kreacja Grety 
Garbo ściąga widzów na „Damę Kameliową"? 
Czy nie idzie raczej o pewien typ filmu, 
który łatwo toruje sobie drogę do masowego 
widza, niezależnie od swych walorów arty- 
stycznych? 

Jerzy Toeplitz w III tomie swej „Historii 
Sztuki Filmowej" pisze: 

„. w każdej epoce i we wszystkich oko- 
licznościach „wyciskacze lez" znajdą amato- 
rów... Można zaryzykować tezę, że w latach 
kryzysu (mowa o wielkim kryzysie ekono- 
micznym w Stanach Zjednoczonych w latach 
dwudziestych — m. p.) mógł zrobić karierę 
tylko dobry melodramat o wysokich walo- 
rach formalnych. Do przeciętnych, nudnych 
melodramatów widz, znękany kłopotami dnia 
codziennego, nie miał cierpliwo: Albo 
chciał zobaczyć na ekranie kawałek życia — 
możliwie autentyczny i prawdziwy, albo 
uciec do krainy fantastyki, egzotyki czy od- 
leglej przeszłości. Moralna bajeczka holly- 
woodzka o kopciuszku, jakich produkowano 
setki i tysiące w latach dwudziestych, straciła 
siłę atrakcyjną. Chyba że bajeczkę tę opo- 


lanisław Grzelecki 


POTRZEBA ŁEZ 


wiadał widzowi... Charlie Chaplin". (T. Ill. 


str. 159). 

Niekoniecznie 

Pomińmy Chaplina, którym — w Polsce 
przynajmniej — interesują się już tylko hi- 


storycy filmu, a gdyby się pojawił na ekra- 
nie. wydałby się może anachroniczny wo- 
tec tak nam współczesnego Tati. Idzie o to. 
że bajeczka o Kopciuszku, obojętnie w ja- 
kim wydaniu. nigdy nie traci atrakcyjności 
la wiełkiej liczby widzów, i tu powtórzę 
Jerzym  Toeplitzem, iż „wyciskacze łe: 
w każdej epoce i we wszystkich okoliczno- 
ściach znajdą amatorów. Zarówno w Ame- 

ce, jak w Albanii. w latach sytego pokoju, 
jak i — może jeszcze bardziej — w okresach 


Siła i powodzenie melodramatu opiera się 
bowiem na powszechnej u ludzi gotowości 


SYGNAŁY 


DAMA 


KAMELIOWA 


do wzruszeń. Właśnie: wzruszeń. Tym ró 
nią się one od uczuć, iż są kiótkowwałe, po- 
jawiają się na obwodzie życia psychicznego 
człowieka i nie angażują go zbyt silnie. Są 
latwe, nie cbarczone na ogół niebezpieczet 
stwem wywoływania kontliktow, a jednocz 
śnie nie pozbawione pewnycl lorów obron- 
nych. Mówi się przecież, iż lzy p 
ulgę. Osoba. ktora się splakaia na wzi 
jącym filmie, wychodzi z kina raczej w sta- 
nie lepszym, niż przyszła; bardzi 
nane. spokojnies „Comćdie larmoyante* — 
lzawe komedia — zrodziła się z 
weń mieszczańskich dziewiętnastego wieku, 
jako specyfit czynnik pobudzający rytm 
leniwej wegetac, 

Melodramaty typu „Guwernantka* czy 
„Rosanna siedmiu księżyców* pojawiały się 
w Pclsce w latach wcale niełatwych dla tak 
zwenych wówczas „szarych ludzi”. Ci ludzie, 
kłopotami dnia powszedniego nie 
ko mieli cierpliwość do oglądania takich 
filmów, ale nawet zgarnęli się do kin, które 
vyświetłały. poszukując wzruszeń  ła- 
niekłopótliwych. dotyczących  cu- 
Zych fikcyjnych konfliktów, aie pozwala- 
jących znależć ulgę we własnych. realnych, 
dotkliwych sprawach. 

Wzruszenia wywoływane  melodramatem 
uglądanym na ekranie mają w sobie coś 
z używek: dają chwilowe pobudzenie, po- 
zwalają łatwiej znieść aktualne stany za- 
równo napięcia, jak znużenia towarzyszące 
tak często wytężonemu życiu naszych dni. 

Wydaje, mi się. iż melodramat jest typem 
filmu schyłkowego. Jego niezmienne dotych- 
czas powodzenie wiąże się prawdopodobnie 
z faklem, iż znaczna część społeczeństwa żyje 
konwencjami mieszczańskiej kultury XIX 
wieku. W naszych warunkach jest to kul- 
tura naftowych lamp i powieści - Mniszków- 
ny. skrzyżowana z kulturą mebli „na wysoki 
połysk* i lektury kobiecych magazynów. 
Kopciuszek z bajki żyje w tysiącach polskich 
domów w otoczeniu, w którym się urodził. 
Zwolna jednak i on doczeka się awansu, 
unowocześni się. 

W filmie polskim istnieje niewątpiwie ten- 
dencja do tworzenia melodramatów, choć za- 
pewne żaden z naszych twórców nie przy- 
znałby się do niej. Czymże bowiem innym, 
jak nie melodramatami, są w istocie takie 
filmy, jak „Sygnały”, „Decyzja*, „Szklana 
góra", „Rozstanie”? . Oczywiście. nie idzie 
o melodramat wedle klasycznych szablonów, 


których przykładem jest „Dama Kamelio- 
wa". Idzie o pewną tendencję wybierania 
takich konstrukcji dramatu, które odpowia- 
dają owym — nie ma co ukrywać — miesz- 
czańskim upodobaniom przeciętnej publicz- 
ność 

Swoisty „awans” dzielnego kamieniarza, 
który zakochał się w lekarce ze .Szklanej 
góry”, jest — pomimo zawartych w tym fil- 
mie akcentów krytyki owego icleału — rea- 
lizacją modelu pragnień i upodobań dosyć 
często spotykanych. W „Rozstaniu* ogląda- 
my obraz „prowincji”, którą się odwiedza, 
stwierdza się zachodzące tam zmiany i po- 
wraca do Warszawy, o której wszyscy marzą. 

„Sygnały* i „Decyzja" wykorzystują inny 
wariant tych samych upodobań: zi 
uczuciowe między ludźmi, budzące wzi 
nia widzów i grające na ich pragnieni y 
zawsze „Numa” wychodziła za „Pompiliusza”* 
pragnienie happy-endu. 

Melodramatu lekceważyć nie można. Nie- 
bezpieczeństwo bowiem. które ze sobą nie- 
sie, polega na przedłużeniu istnienia i dz 
łania pewnego modelu świadomości, przeży 
i marzeń, modelu niewątpliwie przestarza- 
łego w stosunku do naszej epoki. Z niebe 
pieczeństwem tym walczyć można chyba 
tylko w ten sposób, iż zapewni się na ekra 
nach miejsce pewnej liczbie melodramatów 
najwyższej jakości formalnej. 

Dopóty przynajmniej. dopóki nie powsta- 
nie typ melodramatu... kosmicznego. 


STANISLAW GRZELECKI 


BOLESŁAW 
MICHAŁEK 


Projekt _ okładki 
Wojclech Żamecznii: 


„JĘZYK FILMU" Jerzego Pła- 
żewskiego *) jest próbą systema- 
tycznego ujęcia i drobiazgowe- 
go opisu wszystkich środków 
wyrazowych filmu — począwszy 
od ustawienia kamery wobec fo- 
tografowanego przedmiotu, a 
kończąc na sposobach konstruo- 
wania płaszczyzn narracyjnych. 
Praca zaiste gigantyczna, doko- 
nana z benedyktyńską cierpliwo- 
ścią, bezsporną znajomością rze- 
czy i z wielką konsekwencją. 
Chodzi w niej, oczywiście, nie 
tylko o opis wszystkich środków 
wyrazowych filmu, ale także — 
a może przede wszystkim — o 
konsekwencje treściowe i styli- 
styczne wynikające z ich zasto- 
sowania. Autor dokonał olbrzy- 
miej pracy myślowej — porząd- 
kując przejrzyście materiał i de- 
finiując pojęcia: dokonał też 
pracy badawczej dobierając set- 
ki trafnych przykładów. Udało 
mu się nawet — rzecz szczegól- 
nie cenna — tę gigantyczną este- 
tykę opisową ująć w sposób hi 
storyczny, przedstawiając ewolu- 
cię poszczególnych środków od 


poza jej granicami — jedna z nie- 
licznych, ogarniających tak sze- 
roki zakres zagadnień i tak 
wszechstronnie ujętych. Obejmu- 
je ona wszystko, wyczerpuje 
wszystko, poza swymi rozważ 
niami nie pozostawia nic lub pra 
wie nic. Czytelnik czuje sie 
wręcz obezwładniony **) 


Nie tu miejsce, żeby podejmo- 
wać polemikę z niektórymi po- 
glądami w onymi w tej pra- 
cy. Chciałbym raczej sformulo- 
wać pewne rady dla czytelnika 

Jest to omówienie środków wy- 
razu filmu dzisiejszego: obejmu- 
je ono wszystkie sposoby ich z 
stosowania. które dotąd oglądać 
można było w kinie. Przy lektu- 
rze tej książki trzeba o tym ciąg- 
le pamiętać. Albowiem analo- 
gie z „ięzykiem*, wyrażone już 
w samym tytule, sugerować mo- 
gą, iż chodziłoby tu o zasady nor- 
matywne, sztywne, ewoluujące 
niezmiernie wolno; a wyjście po- 
za mogłoby być uważane za 
„błąd*. A przecież chodzi tu o 
sposoby wypowiedzi artystycznej 


*— a więc subiektywnej, sponta- 


nicznej. Nie może więc być mo- 
wy o normatywnym ich trakto- 
waniu (Płażewski zresztą tego na 
ogół nie robi). a trudności poja- 
wiają się nawet, jeżeli chce się 
je tylko opisać. Rzeczywistość 
ewoluuje, sztuka filmowa (która 
nie zawsze rezygnuje z oryginal- 
ności) ewoluuje przerażająco 
szybko. W książce — nie z winy 
Płażewskiego, lecz z natury te- 
matu — nie mogły się znaleźć 
nowe środki, nowe ujęcia, które 
pojawiły się choćby od postaw. 
nia przez autora ostatniej krop- 
ki. Oto np. nowe środki ekspre- 
sji aktorskiej w filmie, zaczerp- 
nięte z telewizji, a zbliżające się 
do improwizacji (filmy Roucha); 
oto sposoby montażu Resnaisa: 


SZKLANA GÓRA 


oto nowe wzory narracji poja- 
wiające się u Antonioniego itp. 

To nie jest zarzut, że książka 
jest niekompletna (raczej prze- 
ciwnie!); trzeba sobie tylko 
uświadomić jej charakter. Każ- 
dy twórca filmowy, który ma coś 
od siebie do powiedzenia, tworzy 
w istocie swój własny język. To, 
co Płażewski opisuje, jest do- 
robkiem wniesionym do _ filmu 
przez różne indywidualności, w 
ciągu wielu lat; dorobkiem dziś 
upowszechnionym, zaakceptowa- 
nym przez filmowców, poniekąd 
przez publiczność, Ale pamiętać 
ież trzeba, że w świecie filmu 
istnieją także zjawiska twórcze. 
dla których podstawową wytycz- 
ną nie jest akceptowanie skody- 
likowanych kanonów, tylko prze- 
ciwnie — ich pokonywanie, ciąg- 
le rewidowanie, ciągła ź nimi po- 
lemika. 

Tak więc czytelnicy zaintere- 
sowani filmem jako sztuka 
współczesną, rozwijającą się; ja- 
ko dyscypliną służącą do odkry 
wania form i znaczeń — powin- 
ni czytać w gruncie rzeczy tę 
książkę, tak jak  kryminaliści 
studiują kodeks karny, szukając 
w nim luk, możliwości dokonania 
zbrodni nie ujętych przez prze- 
pisy. W lukach kodeksu Płażew- 
skiego tkwić może bowiem świe- 
żość, oryginalność, _ niekonfor- 
mizm. 

Tyle rad dla czytelnika. 

Książka Plażewskiego nasuwa 
właściwie jedną tylko wątpliwość 
— i to nawet nie jej meritum. 
tylko jej wstęp, w którym aut 
objaśnia, co go skłoniło do napi- 
sania „Języka filmu”. Powiada 
mianowicie, że chodzi o to, by 
widzowie. poznawszy tajniki ję- 
ka filmowego, tym szerzej i 
wszechstronniej chłonęli to, co 
im się pokazuje na ekranie. Nie. 
mam wątpliwości co do potrzeby 
tej książki, ani co do jej poważ 
nej wartości: mam wątpliwości 


JĘZYK FILMU 


chwili narodzin, aż po 
współczesną. 
pierwsza praca tego rodzaju. a 


co do tego uzasadnienia jej 
sensu. W istocie: czy znajomość 
techniki inscenizacji teatralnej 
jest rzeczą decydującą dla pod- 
niesienia kultury teatralnej wi- 
dza? Czy dla upowszechnienia 
poezji w społeczeństwie potrzeb- 
na jest znajomość zasad wersy- 
fikacji? Płażewski posługuje się 
przykładem „La strady”, wyraża- 
jąc ubolewanie nad tymi, którzy 
z dramatu Felliniego wynieśli 
jedynie historyjkę o miłości i 
zdradzie. Oczywiście, dobra pu- 
bliczność, „gemialna”, jak pisze 
Płażewski (cytując znany para- 
doks Jouveta o potrzebie utalen- 
towunej widowni) — wyniesie z 
tego filmu cały walor intelek- 
tualny, psychologiczny, przede 
wszystkim poetycki. Ale co jest 
do tego awansu publiczności ba! 
dziej potrzebne: podniesienie jej 
wrażliwości, jej ogólny rozwój 
intelektualny? Czy znajomość ką- 
tów widzenia. panoramowania i 
montowania? 


Sens powstania tej książki jest 
oczywisty i niepotrzebnie autor 
stara się go uzasadnić wątpli- 
wymi argumentami. Objaśnić go 
może znany aforyzm alpinisty, 
który — zapytywany dlaczego 
chce się wedrzeć na Mount Eve- 
rest — odpowiada: „Ponieważ on 
jest". 


») Jerzy Płażewski, „Język filmu". 
wydawnictwa Artystyczne | Filmo- 
we, Warszawa 1961, B, 520. 


**) A piszący te słowa  sprawo- 
dawca filmowy upokorzony swoim 
nieuctwem. W rozdziałe np. Poświę” 
conym eulęmtzmom w filmie znaj- 
dujemy następujące podrozdziały: a) 
nagość. b) miłość, e) zboczenia sek- 
suałne, d) ciąża. e) poród, 1) opera” 

| 1) okrop- 


gdyż trudno w sposó 
gerować ścisłą treść 
parti z 


pominiętych 
tych samych 


pragnie robić 
filmy. Ja nie 


„studium 


Ło jeszcze jeden flimowy debiut 
reżyserki — | to podwójny, bo 
dwóch zeżyserów: J. P. Sassy 
1 3. Panijel. Zrealizowali oni fllm 
| „La peau et les os” (Skóra | ko- 


lencie | 


NOWE FILMY WYBITNYCH REŻY 


MICHELANGELO ANTONIONI, którego dwa 
ostatnie dzieła — „Przygoda* i „Noc” — przynio- 
iły mu śwtatowy rozgłos, rozpoczął realizację fu- 
mu „Zaćmienie”. Główne role grają: Monica Vitti 
(znowu!) i Alain Delon, 


* 


GIUSEPPE DE SANTIS przystąpi w listopadzie 
br. do nakręcenia we współprodukcji włosko-ra- 
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— W zasadzie każdy aktor 
swoje 
jestem wyjąt- 
kiem. Chcę nakręcić filmowe 
korupcji”, 

dzić jej wpływ na społeczeń- 


ści), który przyniósi im nagrodę im. 
Jeana Vigo. 
welacją, ale dobrze świadczy o ta- 
ambicji 
się od innych utworów „nowej fali« 


coś na temat korupcji, mógi- 
bym oczywiście zająć się ko- być 
rupcją w policji; ale to tak, mu 
jakby ktoś zajmował się jabt- 
kiem, nie patrząc na jabłoń. 
Dlatego musiałem użyć przy- 


własne 


prześle- 


Flim ten nie jest re- 
Akcja toczy się w 
którego wprowadzają 
zańca — mlodego i 


reżyserów. Różni 


dzieckiej filmu „Włost — to dzielni ludzie". Akcja 
toczyć się będzie w czasie ostatniej wojny wiato- 
wej w Grecji, Albanii, Polsce, ZSRR i Jugosławit. 


* 


JUAN ANTONIO BARDEM, głośny reżyser hisz- 
pański, autor m. in. „Smierci rowerzysty” 1 „Głów 
nej ulicy”, wyjeżdża do Argentyny, gdzie ma za- 
miar nakręcić wraz z młodym reżyserem argen- 


Dzisiejsi 
lepsi niż dziesięć lat te- 


ważnej funkcji, jaką pełnią we 
współczesnej zmechanizowanej, 
skomplikowanej 


— zarówno tematyką i fllozofią ży- 
<iową, jak i metodą artystyczną. 

więzieniu, do 
nowego 
tajemniczego, A. G. 


nauczyciele muszą 


z powodu niesłychanie 
dzo łatwo sklecić zespół 


cywilizacji. 


trzymającego się z dala od współ- 
więźniów. Ci _ najpierw go prześladują 
za brak solidarności, potem jednak 
dowiadują się o jego przeszłości 1 
starają się udowodnić władzom nie- 
winność mlodzieńca, do której on sam 
nie chce się przyznać. Strzępy przeszło- 
ścl młodego skazańca poznaje stopnio- 
wo także widz w kolejnych retrospek- 
cjach: prowinejusz prowadzący gdzieś 
na pustkowiu stację benzynową za 
ślubii poznaną przypadkowo dziew- 
czynę, która po dwóch latach opu- 
ścila go, by wrócić do Paryła, do 
skkiego | wystawnego życia. Boha- 


ter odszukuje ją tam, Spotyka 1... 
zostaje posądzony o jej zamordowa- 


nie. Zrozpaczony utratą żony, nie 


próbuje się bronić; godzi się na wy- 
rok 4 więzienie. Film kończy się je- 
go wyjściem na wolność, otrząśnię- 
<clem z depresji psychicznej i po- 


wrotem do życia. Ten końco! 
Gent wiary w życie, w istnienie stl- 
nych uczuć miłości, przy 
*iementy dość rzadko spotykane 0- 
statnio w filmach francuskich. 


Film jest 
sacyjny, trochę psychologiczny, nie- 
le zbudowany, ma kilka zdjęć pel- 
nych ekspresji 1 nastroju. Górard 
Blain wyspecjalizował się w rolach 
uczciwych  prowincjuszy. 


trochę kryminatno-sen- 


Jego nie- 
wierną partnerką jest Jullette May- 
niel. Oboje (na zdjęciu) występowali 


SKA już w „Kuzynache. 


SERÓW 


tyńskim Stmonem Feldmónem film pt. „Straszna 
noc". Będzie to — według słów Feldmana — „sa- 
tyra na mieszczańskie społeczeństwo, ha jego Oby- 
czaje i jego tabu". 


MAURO BOLOGNINI ma zamiar przenieść na 
ekran opowiadanie Tomasza Manna „Tonio Kroe- 
ger", 


swój film w przyszłym roku. 
O możliwościach jego realiza- 
cji mówi następująco: — Bar- 


mowy. Potem idzie się do dy- 
strybutorów i mówi się: mam 


odobnie jax Marlon Bran- stwo... Albowiem istnieją dziś  kładu z nauczycielami. Ogrom. _ Skorumpowanie naszego spo- 

do i John Cassavetes, rów- pewne kraje na świecie, gdzie na większość nauczycieli jest  łeczeństwa polega na tym, że 

nież znany aktor murzyń- korupcja jest integralną częś-  nędznie płatna.  Rozsądny nie chce Ono nauczycieli. TYze- 
ski Sidney  Poitier pragnie cią Życła.. Musi to mieć ja- człowiek, który mógłby być ba zająć się całością zagadnie- 
„przejść na drugą stronę ka-  kąś przyczynę, tak jak musi dobrym nauczycielem, zarobi nia, nie poprzestawać na drob- 
mery", poświęcić się reżyserii. mieć przyczynę fakt, że ma- więcej w pierwszym lepszym nych szczegółach. Dobry film 
Mówi o tym w wywiadzie my na Świecie coraz gorszych zakładzie przemyslowym. A powinien dotrzeć do sedna 
udzielonym __ miesięcznikowi nauczycieli. przecież w każdym społeczeń- sprawy. 
„Films and Filming": Gdybym chciał powiedzieć stwie jest coraz więcej dzieci. _ Politier ma zamiar rozpocząć 


U 


U s>.AKIRA 
KUROSAWA 


ukończył nowy flim pt. „Yojimbo*. Jest to — podobnie jak, 
znane u nas, wcześniejsze dzieła tego reżysera: „Siedmiu samu- 
rajów" czy „Tron we krwi* — film historyczny. Akcja toczy 
się w dziewięnastowiecznej Japonii, w mieście, którym ża- 
władnęły dwie rywalizujące ze sobą bandy. Do miasta przy- 
bywa żołnierz, wędrujący po kraju (gra go ulubiony aktor 
Kurosawy — Tosziro Mifure), Ponieważ jest świetnym szer- 
obydwie bandy próbują pozyskać go dla siebie. 


ką rzecz i chciałbym 
tego film. Jeżeli się 
ują — dadzą pientą- 
It nie — nie wydustsz 
nt grosza. To bardzo 


wp filmu, jaki chcę 
nie będzie wymagał 
jo budżetu. Toteż mam 
że w razie odmowy | mierzem, 


ta zdobędę pieniądze | Żołnierz początkowo szuka przygody | latwych zarodków, 


sposób. Zadzwonię do 
ło 1 poproszę ich o się na protest, 

Pilm został przyjęty bardzo przychylnie przez japońską pu- 
bliczność | krytykę. 


w końcu jednak, gdy zdaje sobie sprawę, komu służy, zdobywa 


, albo coś w tym ro- 


iewiele scenariuszy fllmowycix Majakowskiego doczekało 
N się realizacji w latach dwudziestych; żaden z nich nie miał 
powodzenia wśród wiazów, zarówno z powodu nieztozu- 
mienia nowatorskich pomysłów autora, jak i niedostatecznego 
poziomu ówczesnej techniki filmowej. Podobno to właśnie skło- 
niło poetę do twórczości dla teatru. Jego znane sztuki saty- 
ryczne — „Pluskwa* i „Łażnia” — opierały się jednak na sce 
nariuszach napisanych dla filmu (plerwsza — „Zapomnij o ko- 
mimku*. druga — częściowo na „Towarzyszu Kopytko*'). 


„Łażnię* — wymierzoną przeciw biurokracji — wystawiano 
z powodzeniem w latach dwudziestych w teatrze Meyerholda. 
a w ostatnich latach w moskiewskim Teatrze Satyry. m. in. 
w inscenizacji Sergiusza Jutkiewicza. W Polsce sztukę ię 
grano wielokrotnie na scenach teatralnych wielu miast. 


Ostatnio Sergiusz Jutkiewicz przystąpił do adaptacji „Łażni” 
na szerokoekranowy. kolorowy film kukiełkowy. Pomysł naro- 
dził się przed kilku laty, gdy reżyser przygotowywał insceni- 
zację tej sztuki w teatrze — wprowadzając wstawki z różnych 
filmów dokumentalnych (według dawnych wskazówek Maja- 
kowskiego) 


W „Sowietskim Ekranie" opowiada Jutkiewicz o narodzinach A . 
swojej koncepcji ekranowej: pokazania „Łaźni* przy pornocy 
kukielek, postaci rysowanych | aktora, z zastosowaniem Wsta- 

wek montażowych z najlepszych radzieckich filmów lat trzy- | puANĄ PATTEN gr 
dziestych. Jutkiewicz cytuje Majakowskiego: „Łaźnła* jest 
sztuką publicystyczną, nie ma w niej „żywych ludzi, lecz 
"ożywione tendencje" i dodaje: „Kukielka syntetyzuje czynności | W roli brac! Grimm wystąpią: Laurence Haruty i Karl Heinz Bochm, obok 
realne, uogólnia je filozoficznie i wyraziście wyostrza”, nich zagrają: Clatre Bloom, Walter Slezak, Yvette Mimieux i Russ Tamblyn 


„GUNGA DIN* 


| Holliywoodzie dobiega końca realizacja filmu „Soldiers 3* reż. Johna 


w fłlmie wytwórni Metro-Goldwyn-Mayer pt. „Cu- 
downy świat braci Grimm". Film zostanie zrealizowany systemem Cinerama. 


edonosikow — postać 
„Artystów jest wielu, 
ps tylko jeden 


NOWY 


Sturgesa. Będzie to „wielki* western wyprodukowany tradycyjnym 
systemem Holiywoodu — koszt produkcji wyniesie około 4 milionów 
dolarów. Zdjęcia plenerowe realizowano na pustyni w stanie Utah, z udzia- 
łem dwustopięćdziesięcioosobowej ekipy techników i statystów. Producen- 
tem jest Frank Sinatra, który gra jednocześnie jedną z glównych ról. Obok 
niego występują: Dean Martin, Peler Lawford | Sammy Davis jr. Fabuła 
fiimu oparta jest na motywach zaczerpniętych ze znanego filmu „Guńga 
Din", wyświetlanego w Polsce przed 1 po wojnie. 
Ciekawe, że jest to już drugi film Sturgesa będący przeróbką znanego 
utworu; ten sam reżyser zrealizował niedawno nową „kowbojską* wersję 
słynnego japońskiego filmu Akiry Kurosawy „Siedmiu samurajów *. 


AKTORZY 


W ROLI 
PRODUCENTÓW 


tełkie wytwórnie amerykańskie  społy, ien „twórcza” działalność po- 
We: coraz bardziej kontrolęnad  lega przede wszystkim na wymy- 

produkcją filmową; zajmują się  Ślaniu dźwięcznych nazw dla swych 
teraz przede wszystkim wynajmem _— przedsiębiorstw. Gregory Peck, któ- 
hal zdjęciowych i dystrybucją. Ich ry grał niegdyś główną rolę w fil- 
dawne funkcje przejmują małe to- mie „Moby Dick" według powieści 
warzystwa produkcyjne, zakładane Hermana Melvilie'a, nazwał swą fir- 


krank Sinara, Śarńiny Davis jr: | Peter Lawford w filmie „Soldiers 3% 


najczęściej przez znanych aktorów mę  „Mełviile Productions". Kirk 


amerykańskich (dzięki temu Zresztą 
aktorzy cl korzystają z ulg podat- 
kowych). 

Prasa amerykańska pisze drwiąco, 
łe od czasu, gdy aktorzy Hollywoo- 
du zaczęli tworzyć swe wlasne ze- 


Douglas wybrał nazwę „Bryna* — 
dla uczczenia swej matki. Frank 
Sinatra, który łubuje się w arysto- 
kratycznych angielskich nazwiskach 
rodowych, nazwał swoje dwie Wy- 
twórnie: „Dorchester" 1 „Essex*, 
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O REALIZACJI „PASAŻERKI” — NOWEGO FILMU ANDRZEJA MUNKA 


Autentyczny anglelski samochód, angielski policjant — gdzie 
jesteśmy? — to port w Gdyni w czasie realizacji „Pasażerki* 


dy „Batory* przybił do 

Polski w drodze z Mon- 

trealu do Leningradu — 
w Gdyni weszla na poklad 
duża wycieczka  Orbisu. 
Pięciodniowy rejs do Związ- 
ku Radzieckiego różnił się 
od wszystkich dotychczaso- 
wych: wśród wycieczkowi- 
czów znajdowała się dwu- 
dziestosześcioosobowa _eki- 
pa realizująca nowy film 
Andrzeja Munka pt. „Pa- 
sażerka” (według scenariu- 
sza opracowanego przez 
Zofię _ Posnysz - Piasecką 
wspólnie z Andrzejem Mun- 
kiem). 


Na „Batorym* rozpoczę- 
ło się podwójne - 
realne i filmowe. Pasaże- 
rowie płynęli do Leningra- 
du — i do Hamburga, byli 
Polakami — i obcokrajow- 
cami. W tej filmowej rze- 
czywistości płynęła nie 
Aleksandra Śląska, lecz Li- 
za — dawna SS-manka, ka- 
po z obozu w Oświęcimiu; 
nie Jan Kreczmar, lecz jej 


mąż Walter, dziennikarz; 
nie Anna  Ciepielewska. 
lecz Marta — była więż- 


niarka oświęcimskiego 0- 
bozu. Pozostali pasażero- 
„Batorego*  statysto- 
zamieniali się w tu- 
rystów płynących z Ame- 
ryki do Europy. 


Niemiecka para, która w 
kilkanaście lat po zakoń- 
czeniu wojny powraca do 
Hamburga, spotyka pasa- 
żerkę, Polkę,  więzioną 
niegdyś w tym samym obo- 
zie, w którym Niemka peł- 
niła funkcję kapo. Pomię- 
dzy Walterem — który nie 
wiedział dotąd o hitlerow- 
skiej przeszłości żony i 
Lizą rozpoczyna się dia- 
log. Liza nie rozumie jed- 
nak swojej winy, nie czu- 


je się odpowiedzialna za 
swoje czyny i do końca nie 
zdaje sobie sprawy z ich 
wagi. 


Niektórzy czytelnicy zna- 
ją zapewne „Pasażerkę" z 
radia i z telewizji. O ile 
jednak w spektaklu tele- 
wizyjnym, reżyserowanym 
przez Andrzeja Munka, ca- 
ła akcja działa się na stat- 
ku, o tyle film, w trzech 
retrospekcjach. pokaże 
również wydarzenia obo- 
zowe, które będą realizo- 
wane na terenie Oświęci- 
mia. 


Reżyser 
Śląskiej 


Anna Cliepielewska, aktorka teatru katowickiego, 
rolę tytulową — byłej polskiej więżni: 


— W moim filmie nie bę- 
dzie scen katowania — mó- 
wi Andrzej Munk, — Kon- 
flikt w Oświęcimiu chcę 
pokazać w płaszczyźnie 
psychologicznej. Głównym 
celem filmu jest ukazanie 
kobiety, która czuje się zu- 
pełnie niewinna, ponieważ 
„tylko wykonywała rozka- 


zy”. 
Problem ten, znany z 
autentycznych  pamiętni- 


ków Rudolfa Hoessa — ko- 
mendanta obozu w Oświę- 


(Lizle). Przy kamerze 


ki Oświęci 


cimiu, poruszany  wielo- 
krotnie w literaturze, 
przede wszystkim francu- 
skiej i polskiej, zostanie 
przedstawiony w „Pasażer- 
ce" poprzez wewnętrzne 
przeżycia kobiety. I jeżeli 
w świadomości widzów raz 
jeszcze utwier: 


nia od odpowiedzialni 
za dokonane zbrodnie — 
film Andrzeja Munka speł- 
ni swoje zadanie. 


KRYSTYNA GARBIEŃ 


Andrzej Munk udziela wskazówek Aleksandrze, 
Krzyszto 


Winiewicz 


Scena z fllmu: ksiądz (statysta) przechodzi obok Li- 
zy (Aleksandry Śląskiej) 1 Waltera (Jana Kreczmara) 


Konsultantem szczegółów ubioru tego policjanta był tu- 
rysia z Anglli, Polak, p. Janusz Ochędalski, któ- 
rego samochód został „zaangażowany* do kliku scen fllmu . 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


„Pasażerka* będzie fiimem  szerokoekranowym, 
nym w zespole „Kamera* przez Andrzeja Munka (na zdjęciu) 


reżyserowa- 


TO NIEPRAWDA, ŻE PISARZE 
NIE CHCĄ PISAĆ DLA FILMU 


mówi 
JERZY 
POMIANOWSKI 
literat 

krytyk teatralny 
kierownik literacki 
Zespołu Realizatorów 
Filmowych 
„SYRENA” 


idzimy coraz wy- 
raźniej, że myśl 
pzm ludzka, a więc 
i pisarze operują 


nowymi środkami 
wyrazowymi. Bo jak za Gutenber- 
ga gęsie pióro porzucono dla czcion- 
ki, tak teraz zwycięża mikrofon 
i kamera filmowa czy telewizyjna. 


- Sądzę, że większość pisarzy zdaje 


sobie sprawę z tej prawidłowości; 
jeżeli z niej nie korzystają — jest 
to wina trudności organizacyjnych, 
które muszą być usunięte. 


Wierzę, że znajomość warsztatu 
naszych reżyserów, ich doświadcze- 
nie — wzrosły; w rezultacie — sq- 
dzę, zaczęli oni cenić własną dzie- 
dzinę twórczości, widząc w niej 
coś odrębnego, bardzo szanownego 
i skomplikowanego, a tym samym 
przestali „wchodzić pisarzom w ich 
parafię". Reżyser, który chciał ujaw- 
nić wobec świata swój własny cha- 
rakter pisma, jeszcze przed kilku- 
nastu laty wyrywał w tym celu 
pióro pisarzowi; film był literaturą 
na ekranie. Obecnie polega na włas- 
nej sztuce, na kamerze. 


— A więc, pana zdaniem, pisarze 
chętnie przekazują reżyserom swo- 
je utwory dla przedstawienia ich 
w formie filmowej. Czy możemy 
prosić o przykłady? Kto z pisarzy 
współpracuje, na przykład, z zespo- 
łem SYRENA? 


— WIKTOR WOROSZYLSKI za- 
kończył scenariusz według swojej 
powieści „I ty zostaniesz Indiani- 
nem". Myślę, że to jedna z bardziej 
dowcipnych, a zarazem wcale po- 
ważna książka: jest w niej coś 
zuroczych powieści Ericha Kaestne- 
ra, ale ma niepodrabiany i nie- 
powtarzalny koloryt, zajmuje się 
współczesnymi „sprawami naszych 
dzieci. I dorosłych. Jest przy tym 
napisana wartko, z humorem, są 
w niej zabawne sytuacje i charak- 
tery, dużo przygód, brak natomiast 
wszelkiego mazgajstwa i sentymen- 
talizmu. Film ten reżyserować bę- 
dzie Konrad Nałęcki. 


Kończy scenariusz BOHDAN CZE- 
SZKO — tytuł brzmi „Żelazna por- 
cja”, a chodzi o wycinek mało zna- 
nych dziejów tzw. tatalionu sztur- 
mowego — grupy odważnych ludzi, 
polskich spadochroniarzy. _przerzu- 
conych w czasie ostatniej wojny 
z frontu radziecko-niemieckiego glę- 
boko na zaplecze wroga. 


MICHAŁ TONECKI — autor dia- 
logów do „Drugiego człowieka" 
i autor przeróbki scenicznej „Pro- 
cesu" Kajki — pisze z Anielą Ja- 
sińską scenariusz o problematyce 
współczesnej pt. „Kupujcie fiołki". 
Poprzez perypetie osób występują- 
cych w tym utworze zobaczymy 
przekrój codziennego życia war- 
szawskiej kamienicy. 


ROMAN BRATNY skończył właś- 
nie dla reż. Stanislawa Wohla sce- 
nariusz filmu „Nawiedzeni* — rów- 
nież o problematyce współczesnej — 
który pisał z myślą o Wojciechu 
Siemionie. Jeżeli wszystko pójdzie 
dobrze, wówczas ten świetny i wciąż 
jeszcze za mało w filmie wykorzy- 
stany aktor grać będzie rolę parob- 
ka na zagubionej w lasach pleba- 
nii — zahukanego chlopaka kocha- 
jącego się w dziewczynie przybyłej 
z miasta, by konserwować stare ma- 
lowidła w kościele. Bratny poru- 
szył w tym utworze ważne, wzru- 
szające i zupelnie nieznane w na- 
szym filmie sprawy. 


MACIEJ SŁOMCZYŃSKI napisał 
scenariusz pt. „Zakręt* — interesu- 
je się nim reż. Jerzy Zarzycki. Te- 
matem tego sensacyjnego utworu są 
morderstwa dokonywane na taksów- 
karzach, które przed kilku laty tak 
mocno poruszyły naszą opinię pu- 
bliczną. Znajdą się tutaj także re- 
miniscencje głośnego procesu Ma- 
zurkiewicza. 


TADEUSZ HOŁUJ przystąpił do 
pisania scenariusza według swojej 
nowej powieści „Początek", której 
pasjonująca akcja toczy się na za- 
minowanych terenach, nazajutrz po 
wojnie. 


MARIA SULECKA, doskonale 
obeznana z problemami współczesnej 
wsi, napisała nowelę „Morgi”, nie- 
zmiernie ambitną, jeżeli chodzi o 
temat, ale też wymagającą szczegól- 
nie starannej pracy poprzedzającej 
rozpoczęcie _ realizacji. _„Morgami* 
zainteresował się Andrzej Wajda. 
Opracowuję dla niego scenariusz 
według tej noweli. 


Jak pani widzi, wymieniłem spo- 
ro pozycji, a przecież ta lista do- 
tyczy tylko jednego zespołu reali- 
zatorów. Za mało, wciąż za mało 
piszecie o naszej pracy... 


Rozmawiała: Ki. 


ronislaw Kaper jest rodo- 

witym warszawiakiem. Tu- 

taj kończył szkołę im. Sta- 
szica, tu studiował prawo, uczę- 
szczając jednocześnie do Wyż- 
szej Szkoły Muzycznej im. Cho- 
pina. Dla zarobku komponował 
w owym czasie piosenki dla ka- 
baretów. Nic nie zapowiadało jed- 
nak, że w przyszłości poświęc 
się niemal całkowicie filmowi. 
Zamiarem jego było studiowanie 
muzyki poważnej i kompozycji. 
Później, podczas pobytu w Ber- 
linie, z początku w celach wy- 
łącznie zarobkowych, związał się 
ze środowiskiem filmowym. Był 
to okres wczesnego filmu dźwię- 
kowego. 


Pierwszym filmem, do którego 
skomponował muzykę, było „Mał- 
łeństwo z ograniczoną odpowie- 
dzialnością*. Reżyserował Sam 
Spiegel, dzisiaj światowej sławy 
realizator i producent m. in. fil- 
mów: „Królowa afrykańska", 
„Most na rzece Kwai" oraz „Na 
nadbrzeżach*. 


Jak zawsze w wywiadach, mi- 
mo precyzyjnych pytań, powsta- 
ją dygresje. Mój rozmówca tlu- 
maczy, że chętnie wspomina Sa- 
ma Spiegla również dlatego, że 
jest on Polakiem, jednym z tych. 
którzy po kilkudziesięciu niemal 
latach nieobecności w kraju mó- 
wią płynnie po polsku. Ja zaś 
informuję czytelników FILMU, 
że i Bronislaw Kaper mówi 
najczystszym językiem polskim, 
unikając starannie jakichkolwisk 
wtrętów angielskich. chyba że 
chodzi o terminy czysto tech- 
niczne. 

Wracajmy jednak do czasów 
berlińskich. Kompozytor zdecy- 
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dowany jest poświęcić się muzy- 
ce lekkiej i filmowi. Nawiązuje 
współpracę ze słynnym śpiewa- 
kiem Richardem Tauberem, dla 
którego komponuje piosenki w 
trzech filmach. Pisze też piosenki 
dla innych sławnych wówczas 
śpiewaków estradowych i filmo- 
wych. Zaczyna się bowiem okres 
lilmów  operetkowych, śpiewa- 
nych. W tym czasie spotyka się 
z Janem Kiepurą. Do filmu „To- 
bie śpiewam tę pieśń" komponuje 
piosenkę „Ninon”, która od razu 
staje się wielkim przebojem. 


W Niemczech dochodzi jednak 
do władzy hitleryzm i część nie- 
mieckich filmowców  emigruje, 
przeważnie do Francji. Do Pa- 
ryża wyjeżdża również Bronisław 
Kaper, cieszący się już dużym po- 
wodzeniem jako kompozytor mu- 
zyki filmowej. W Paryżu robi 
się wówczas filmy w dwu języ- 
kach — niemieckim i francuskim; 
Kaper komponuje muzykę do fil- 
mu „Noce Moskiewskie* — z 
Annabellą, Harry Baurem i 
Pierre-Richardem Wilmem;  fil- 
mowe piosenki dla modnego 
wówczas Henri Garat i wielu, 
wielu innych. W tym czasie po- 
wstaje piosenka, która stała się 
wielkim przebojem najpierw we 
Francji, później w Ameryce; na- 
wet w Warszawie, po dwudziestu 
siedmiu latach, kiedy w pokoju 
hotelowym otworzył radio, usły- 
szał ją; jest to „Le bistro du 
Port*, piosenka napisana dla 
ówczesnej gwiazdy, Lys Gauty. 


Gdy Louis D. Mayer w swej 
podróży po Europie usłyszał pio- 
senkę „Ninon*, podpisał z jej 
kompozytorem umowę o pracę w 
wytwórni Metro-Goldwyn-Mayer. 


SŁYNNY POLSKI 


KOMPOZYTOR 
Z HOLLYWOODU 


BRONISŁAW 


KA 


PER 


W WARSZAWIE 


tuakotm fi 


DZ 


Umowa ta obowiązuje aż do tej 
chwili. Bronisław Kaper pożeg- 
nał zatem na długo Europę, 
przyjechal tylko przedtem do 
Warszawy, żeby raz jeszcze z0- 
baczyć najbliższych — przyjaciół, 
a także miasto, które nigdy nie 
przestało mu być bliskie. 


Odtąd pracuje stale w Metro- 
Goldwyn-Mayer, która czasami 
tylko „wypożycza" go innym wy- 
twórniom. Jak wiadomo, za mu- 
zykę do „Lili* otrzymał Kaper 
Oscara, a popularna piosenka z 


tego filmu nagrana została na 
płyty w kilkuset różnych wer- 
sjach. Kaper posiada w swoich 
zbiarach ponad sto płyt z tą pio- 
senką, śpiewaną w najbardziej 
egzotycznych językach i dialek- 
tach. 


Na moją prośbę nasz gość wy- 
mienia tylko kilka filmów, w 
których muzyka jest jego dzie- 
łem. Są to z wcześniejszych — 
„Penny* z Deanną Durbin, „San 
Francisco" z Clarkiem Gablem, 
Spencerem Tracy i Jeanette 


Bronisław Kaper w Warszawie 


Foto Roman Sumik 


MacDonald i niezliczona ilość fil- 
mów z lat czterdziestych i pięć- 
dziesiątych, aż po najnowszy 
„Butterfield 8%, za który Eliza- 
beth Taylor otrzymała upragnio- 
nego Oscara. 


Mówimy też o sytuacji filmu 
w Hollywoodzie. Cała produkcja 
oparta jest — jak wiadomo — na 
zasadach komercjalnych. Każda 
szmira kasowa jest wodą na młyn 
producentów. Ale i owo „zara- 
bianie pieniędzy na filmie" prze- 
szło ewolucję. Wprawdzie szero- 
kie masy chłoną wciąż jeszcze 
monumentalne chały z jakimiś 
specjalnymi sztuczkami techniki, 
wprawdzie czasem robi się jeszcze 
tańsze szmirowate filmy dla 
mniejszych ośrodków — to jed- 
nak w filmie hollywoodzkim 
zaznacza się jakaś zmiana. Spo- 
wodowały ją filmy europejskie 
— francuskie, włoskie, angielskie. 
Przekonano się. że filmy ambit- 
ne, nie uznawane dotąd w Hol- 
lywoodzie są — o dziwo — kaso- 
we. To stało się powodem, iż 
co lepsi reżyserzy mogą pozwo- 
lić sobie na robienie filmów we- 
dług swego uznania. Oczywiście, 
taki eksperyment m u si się udać. 
Reżyser, który zrobi jeden i dru- 
gi film cieszący się wprawdzie 
dobrą sławą u krytyków, ale obo- 

„jętnie przyjęty przez publiczność, 
nie powtórzy już eksperymentu 
po raz trzeci, bo nie znajdzie pro- 
ducenta. Do czołowych reżyse< 
rów, którym pozwala się na szu- 
kanie nowych dróg, należą: Wil- 
liam Wyler, Billy Wilder, Geor- 
ge Stevens. Kaper twierdzi, że 
na ogół poziom artystyczny (il- 
mu amerykańskiego staje się co- 
raz wyższy; główny nacisk kła- 
dzie się dziś na „historyjki*. Ale 
wciąż jeszcze elementami pew- 
nego powodzenia są: znany aktor 
oraz scenariusz oparty na popu- 
larnej powieści. Wówczas nieza- 
leżnie od tego, czy film uda! się 
lepiej, czy gorzej — powodzenie 
kasowe ma zapewnione. Reasu- 
mując — Bronisław Kaper stwier- 
dza, że Amerykanie starają się 
obecnie budować film jakby 
„naokoło* człowieka i jego prze- 
żyć, nie zaś naginać postać fil- 
mową do sztucznie stworzonych 
sytuacji. 

Bronisław Kaper czuje się w 
Warszawie jak w domu. Rozmo- 
wę naszą przerywają co chwilę 
telefony, a każdy taki telefon — to 
jakaś bliska osoba z dawnych 
lat, a więc kilka chwil wspom- 
nień. Kończąc rozmowę, nie mu- 
szę zadawać zdawkowego pyta- 
nia, jak podobała mu się Warsza- 
wa. Bronisław Kaper jest prze- 
cież u siebie. Tak jak my, chwa- 
li i gani, zachwyca się i z humo- 
rem mówi o kłopotach codzien- 
nego życia. Przez cały dzień 
gdzieś biega: jest w radio, w fil- 
mie, w Związku Kompozytorów, 
przechodzi z rąk do rąk. 

Z Warszawy Bronisław Kaper 
udaje się do Moskwy, skąd po 
pięciodniowym pobycie wraca do 
swojej stałej pracy. 

Ciekawam. czy któryś z naszych 
producentów filmowych nie po- 
prosil go o piosenkę do filmu? 


Rozmawiała: 


ażdy nowy film Alberto Lattuady budzi 
zrczumiale zainteresowanie. Reżyser ten 
należy przecież do filarów włoskiej ki- 
nematografii, do twórców, których 
dzieła tworzą historię powojennego filmu 
włoskiego. Lattuada — przypomnijmy — zaczął 
swoją karierię artystyczną jako dekorator tea- 
tralny, a następnie — filmowy. Był — tak jak 
większość twórców jego pokolenia — kryty- 
kiem filmowym, związanym z kolebką neorealiz- 
mu — rzymskim Centro Sperimentale. W filmie 
fabularnym zadebiutował — podobnie Fellini, 
Rossellini, De Santis i wielu innych — jako 
scenarzysta, a swój pierwszy samodzielny film 
„Jakub idealista" zrealizował w roku 1942. 

Następne filmy należą do kręgu neorealistycz- 
nego, reprezentują ów „złoty wiek* kinemato- 
grafii włoskiej. Są to m. in.: „Bez litości" 
(1948) — wstrząsający obraz powojennych Włoch 
— i „Młyn na Padzie* (1949). W obu tych fil- 
mach dominują konjlikty społeczne, w obu jed- 
nak widać wyraźne skłonności Lattuady do 
ubarwiania swych dzieł wątkami melodrama- 
tycznymi, nie zawsze najprzedniejszego gatun- 
ku. Podkreślam to dlatego, by zwrócić uwagę 
na coś, co stanie się potem pierwszoplanowym 
elementem w jego twórczości. Lattuadzie obca 
była czysta formuła społecznego neorealizmu — 
jego zainteresowania szły raczej w kierunku 
filmu sychologicznego, zawierającego jednak 
zawsze, jeżeli nie problem — to w każdym bądź 
razie podtekst społeczny. Świadczy o tym zna- 
komita uwspółcześniona wersja Gogolowskiego 
„Szynela" — „Płaszcz* (1951), adaptacja powie- 
Ści klasyka weryzmu Giovanni Vergi, „Wilczy- 
ca* (1953) czy wymierzona przeciwko moralności 
drcbnomieszczańskiej — „Plaża* (1954). 

Filmy Lattuady — od kilku lat — nie są dzie- 
łami nowatorskimi, zawierającymi nowe, zaska- 
kujące propozycje tematyczne czy rozwiązania 
formalne. Zawsze jednak są to dziela zrealizo- 
wane z mistrzostwem i nie pozbawione pewnych 
ambicji „odnowienia gatunku". Klasycznym 
tego przykładem jest najnowszy film Lattuady 
„Niespodzianka* (L'imprevisto) — historia, nie 
tyle oparta, ile spokrewniona z głośną sprawą 
porwania syna francuskiego milionera Peugeota. 
W filmie — młody nauczyciel angielskiego przy- 
gctowuje wraz z żoną i kochanką porwanie nie- 
mowlęcia swego chlebodawcy — milionera. Śle- 
dzimy drobiazgowo przygotowywany plan i jego 


Jeanne Valerie 
Thomas Milian 


wykonanie. Mamy tu więc do czynienia z kolej- 
ną wersją schematu, według którego zrealizo- 
wano np. „Asfaltową dżunglę" Hustona czy „Li- 
Ję dżentelmenów* Deardena. Z jednym tylko 
zastrzeżeniem. W obu tych filmach misternie 
obmyślane plany zostają pokrzyżowane przez 
nieprzewidziany zbieg okoliczności, pominięcie 
w obliczeniach jakiegoś technicznego dro- 
biazgu. W filmie Lattuady natomiast „drobiazg” 
ten jest natury psychologicznej (znacznie cie- 
kawszy niż w „Rififi* Dassina). 
Skomplikowany plan porwania dziecka oparty 
jest na następującym pomyśle. Żona głównego 
bohatera, która sama nie ;noże mieć dziecka 
— pozoruje ciążę i poród. Niemowlę jest 


Korespondencja własna 


przemyślnie skonstruowaną lalką, w nocy roz- 
lega się placz nagrany na taśmę magnetofono- 
wą itd. Po porwaniu dziecka milionera, zastę- 
puje ono lalkę. I od tej chwili dzieje się coś, 
co w finale przekreśli powodzenie całego przed- 
sięwzięcia. Żona bohatera zaczyna traktować 
porwane niemowlę jak matka. Ma na to wpływ 
zarówno „przyzwyczajenie* do roli matki, jak 
i niemożność posiadania własnego dziecka. Gdy 
w decydującym momencie dziecko zostanie jej 
odebrane (trzeba je przecież wymienić na okup 
pieniężny) — popełni samobójstwo. 

Tło psychologiczne zostało zarysowane bardzo 
interesująco. W tym też dopatruję się owej 
próby Lattuady „odnowienia gatunku”. Reżyse- 
ria (słuszna nagroda na festiwalu w San Seba- 
stian) jest świetna, poszczególne sceny są — jak 
to się zwykło pisać — bezbłędnie inscenizo- 
wane, fotografowane i montowane. Bardzo dobre 
jest także aktorstwo — przede wszystkim czwórki 
głównych bohaterów. Nauczyciela odtwarza 
młody aktor Thomas Milian (gra bardzo 
oszczędnie, bez demonizowania postaci), jego 
żonę — Anouk Aimće, milionera — Raymond 
Pellegrin, a kochankę — wschodząca gwiazda — 
Jeanne Valćrie. Choć piszę „gwiazda* — nie ma 
ona w sobie nic 2 gwiazdorstwa. Dziewczynę 
pozbawioną wszelkich skrupułów gra bez ba- 
nalnej w takich wypadkach szarży, bez kreowa- 
nia się na ulicznicę czy wampa. 

W sumie — ciekawy, bardzo dobrze zrobiony 
film rozrywkowy o ambicjach psychologicznych. 

STANISŁAW JANICKI 


LEONIA GRADSTEIN 


| zza 
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1931 


26 


sierpnia 


NIECH KAMERA 
BĘDZIE MUGHĄ 


lica" — sztuka amerykańskiego 

pisarza Elmera Rice'a — odzna 

czona została w roku 1929 Na- 

grodą Pulitzera. Decyzja ta ni- 
,? kogo nie zdziwiła — ani kryty- 
ków teatralnych, ani widzów. Ws: yscy byli 
zgodni, a nie często się to zdarza, że laury 
zasłużenie przypadły  najwybitniejszemu 
utworowi, który pojawił się w ostatnich la- 
tech na scenach Broadwayu. Świetnie zain- 
scenizowana przez Williama A. Bradbury — 
była „Ulica* gwożdziem nowojorskiego se- 
zonu teatralnego w roku 1928. Przetłuma- 
czona na obce języki, stała się wkrótce że 
lazną pozycją repertuaru wielu europejskich 
krajów. W Folsce wystawiał ją z wielkim 
powodzeniem warszawski teatr „Ateneum” 


W MOSKWIE O FILMIE 
„DZIŚ W NOCY UMRZE 
MIASTO" 


nPolscy flimowcy uporczywie 

z powodzeniem powracają 
do tematów wojennych” — pi- 
sze w „Sowietskiej Kulturze” 
(nr 86) J. Markułon. „blają 
oni do tego historyczne, oby- 
watelskie i moralne prawo". 


Autor „Ulicy* — Elmer Rice, urodzony 
w roku 1892 w Nowym Jorku, w dzielnicy 
proletariackich „slumsów”, zaczynal życiową 
karierę jako pomocnik adwokata, wkrótce 
jednak porzucił prawo dla literatury. W ro- 
ku 1914 po raz pierwszy odniósł sceniczny 
sukces, prezentując melodramat „Przed są- 
dem*. Cechą charakterystyczną sztuki było 
to, że — bodajże po raz pierwszy na sce- 
nie — zastosowano w niej filmową technikę 
retrospekcji. niedawno stosunkowo wprowa- 
dzoną do ekranowej stylistyki przez Dawżda 
W. Griffitha. Akcja dramatu parokrotnie co- 
fsła się w czasie, raz przy wygaszeniu świa- 
tel. rez przy zapuszczonej kurtynie. Było to 
„novum*, o którym z uznaniem, a nawet 
2 podziwem, pisała krytyka. 


Rice po pierwszym sukcesie zabrał się na 
dobre do pisania sztuk. Było ich wiele — 
o różnym poziomie i nierównej artystycznej 
warlości W roku 1923 duże zainteresowanie 
wzbudziła nowa sztuka pt. „Maszyna do 
liczenia”. napisana w manierze ekspresjoni- 
stycznej (jedna z niewielu w amerykańskiej 
literaturze). Autor sygnalizował w niej nie- 
bezpieczeństwo — grożące w wieku techniki 
uprzemysłowienia — zamiany człowieka 
w bezbłędnie funkcjonujący automat. Boha- 
ter sztuki. skromny księgowy. nazywał się 
symbolicznie Mr. Zero. 


W roku 1928 Elmer Rice uder zył w inną 
strunę. Po raz pierwszy wprowadził na sce- 
nę Bicadwayu świat nowojorskiej biedoty, 
żyjącej w czynszowych ruderach. W „Ulicy” 
ściśle przestrzegana jest zasada trzech jed- 


ności: miejsca, czasu i akcji. Chodnik przed 
domem — to miejsce, na którym rozgrywa 
się dramat Akcja obejmuje dwadzieścia 


cztery godziny gorącego, letniego dnia. Bo- 
heterowie sziuki — to potomkowie włoskich, 
rosyjskich i żydowskich emigrantów. typo- 
wa ludzka fauna przedmieścia nowojorskiej 
metropolii. 

Sukcesy sztuki Rice'a przypadły na okres 
pcczątków amerykańskiego filmu dźwięko- 
wege, kiedy to żródła scenariuszowych na- 
tchnień szukano przede wszystkim na sce- 
nie. Wielki producent filmowy — Sam Gol- 
dwyn zaproponował Kingowi Vidorowi doko- 
nanie filmowej adaptacji „Ulicy*. Reżyser. 
który niedawno wsławił się filmem „,Halle- 
lujah*, zastrzegł sobie dzień czasu do na- 


PRAS 


mysłu i poszedł do jednego z teatrów w Los 
Angeles, by obejrzeć sztukę. 


Po spektaklu — King Vidor był raczej mar- 
kotny. Sztuka podobała mu się bardzo, ale 
zdawał sobie sprawę z trudności jej adap- 
tacji na ekran. Był przeświadczony, że prze- 
niesienie akcji sprzed domu do poszczegól- 
nych mieszkań rozbiłoby rytm utworu, ale 
z drugiej strony obawiał się, że pozostawie- 
nie tylko jednej dekoracji, i to fotografo- 
wanej w teatralnej manierze, może uczynić 
przyszły film — monotonnym i statycznym. 
„Następnego dnia — pisze w swojej autobio- 
grefii King Vidor — unikałem spotkania 
2 Goldwynem. Nie wiedzialem po prostu, ja- 
kiej mam mu udzielić odpowiedzi. I wtedy 
właśnie zobaczylem śpiącego na trawie czło- 
wieka. Po nosie mężczyzny spacerowała mu- 
cha. Dla muchy — twarz czlowieka to inte- 
resujący, warty zbadania krajobraz. Dlacze- 
gożby więc nie spojrzeć na czynszową ka- 
mienicę tak samo, jak mucha patrzy na ludz- 
kie oblicze? Niech kamera stanie się muchą! 
Dekoracja nie będzie się zmieniać, ale spoj- 
rzenie na nią za każdym razem będzie inne. 
Kamera będzie w nieustannym ruchu. Zdję- 
cia robione będą z góry i z dołu, z ukosa 
i na wprost, z kranu i z wózka, jadąc na- 
przód i cofając się, a obejmą nie tylko chod- 
nik, ale i jezdnię”. 


King Vidor pokazując „Ulicę* w sposób 
filmowy nie wyrzekał się korzystania z tea- 
tralnych doświadczeń. Realizację filmu po- 
przedził intensywny okres prób na scenie — 
zakończony teatralną premierą projektu fil- 
mowej adaptac Na przedstawieniu był Sam 
Goldwyn. Spektakl go zachwycił. Nie wątpił 
teraz, że „Ulica* Kinga Vidora będzie wiel- 
kim filmem. 

Przewidywania producenta spełniły się tyl- 
ko częściowo. „Ulica”, która na amerykań- 
skie ekrany weszła przed trzydziestu laty — 
26 sierpnia 1931 roku — nie dorównała sce- 
nicznemu cryginałowi. Pomimo ruchliwej ka- 
mery, była jednak filmem teatralnym, ale 
na tle wczesnych dźwiękowców utwór Kinga 
Vidora wyróżniał się dobrym rzemiosłem re- 
żyserskim i aktorskim, a społeczne akcenty 
pierwowzoru zabrzmiały równie silnie z ekrą- 
nu, jek przedtem — ze sceny. 


JERZY TOEPLITZ 


„Film ten, tekonstrukcja au- 
tentycznego' wydarzenia, które 
rozegrało się w Polsce w cza- 
sie okupacji, w 1943 roku, 
ukazuje różne psychologiczhi, 
reakcje osób zagrożonych 
wspólnym niebezpieczeństwem 
śmierci 


zagranicznej Z52--2 


Wybór tematu dokonany 
przez twórców filmu ..Dziś w 
nocy umrze miasto" jest — 
zdaniem krytyka — „zadziwi 
Jąco interesujący". "W epizo- 
dzie nocy drezdeńskiej skupi- 
ła się bogata treść. spiętrzyły 
się historyczne konflikty. mógi 
powstać jeszcze jeden strasz- 
liwy dokument wojny. Reży- 
ser, Jan Rybkowski wykazal 
niemały talent, dobrze też wy- 
wiązał się ze swej roi głów- 
ny bohater (Andrzej Łapicki 
w roli Piotra). 


Tu jednak zaczynają się za- 
strzeżenia. Zdaniem Markuło- 
na — obawa przed wiarygod- 
nością i dokładnością opisu 
prowadzi reżysera do przesad- 
nej umowności, zbyt daleko 
posuniętej abstrakcji, za któ- 
rą już trudno dostrzec istotę 
rzeczy. Rybkowski nie chce 
„fotogratować życia”, lecz — 
odrywając się od faktów — 
wpada w manierę. Każda sy- 
łuacja. charakter, epizod. 
kadr są zbudowane z mi- 
strzostwem. ale wyglądają 
sztucznie. W sumie — „filmo- 
wi brak prostoty i mądrości 
wielkiej sztuki". Szczególnie 
daje się to odczuć w drugiej 
części filmu, gdzie widzimy 
zagładę miasta. Tu nadmiar 
umownych figur, przesadny 
egzotyzm tragicznej nocy — 
odsuwają na dalszy plan po- 
stać głównego bohatera i tra- 
gedię miasta, natomiast na 
pierwszy plan wybija się wi- 
dowiskowa sceneria, wyreży- 
Serowana zresztą z dużą siłą 
Mocne | słabe strony tego fil- 
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mu sa bardzo pouczające — 
pisze recenzent, 


CZY KINEMATOGRAFII 
FRANCUSKIEJ GROZI 
ZATRUCIE? 


Taki problem stawia Marcel 
Ranchal w paryskiej ..Tribu- 
ne Socialiste", Producenci fil- 
mowi — pisze on — stale krzy- 
<czą o kryzysie i przestaliśmy 
już im wierzyć, a jednak kry- 
zys ten — finansowy i arty- 
styczny — zbliża się. Kine- 
matografia francuska może 
ulec stopniowemu zatruciu, a 
przyczyny zdają się leżeć nie 
tylko w konkurencji telewi- 
zji, lecz także w samej struk- 
turze dotychczasowej produk- 
cji filmowej. 

Są pewne przyczyny kryzy- 
su o charakterze  przejścio- 
wym, wynikające na przykład 
z faktu, że w konkurencji z 
telewizją nauczono się produ- 
kować „tańsze” filmy. poza 
atelier. Wprawdzie w _ atelier 
istnieją najlepsze warunki 
oświetlenia, prowadzenia ka- 
mery i udźwiękowienia, ale 
jeżeli stosuje się najnowsze 
kamery przenośne i nowe ga- 
tunki taśmy filmowej, można 
się obejść bez studio. Tak, ale 
w takim wypadku, licznej rze- 
szy wykwalifikowanych pra- 
cowników ateliers grozi bez- 
robocie. 

Są inne. na dalszą metę 
dzialające czynniki kryzysu. 
Wynikają one — pisze autor — 
z faktu. że Francja przystą- 


piła do „wspolnego 
europejskiego. 
za sobą zniesienie 
ustawy o pomocy 
dla kinematogratii. Teraz po- 
moc będzie udzielana na za- 
sadzie swobodnego uznania 
rządu, który — ze względów 
ekonomicznych — fuworyzuje 
raczej wielkich niż małych 
(niezależnych) _ producentów, grodzony w 
ponadto, oczywiście, 
określone kryteria ideologicz- których 
ne. Po tej samej linii idzie na 
działalność,  zreorganizowanej 


rynku” 


dawnej niu filmów 


miarę 


Film Kazimierza Kutza „Ludzie z 


stał się sukcesem na "miarę europe; 


komisji cenzuralnej. Czy bę- y 
Se | pociągnelo dzie to Sprzyjałe produkowic wpetrzny,| 


rządowej pytuje autor. 
„LUDZIE Z POCIĄGU" 


W OCZACH PRASY 
ZACHODNIEJ 


stosuje Żaglem, stał się, mimo nie- 
zarzutów, 


pierwsze głosy prasy: 


sze mających z 
związek (E. 
zenewskiej „Voix 


sobą we- 


odważnych? — za- Ouvrićr 

»lKutz wybrał droge trudną, 
pokazania w jednym ! tym 
samym miejscu, w okresie 
kilku godzin, okolo trzydzie- 
stu ludzi. Z Konieczności obra- 
zy nie są zbyt różnorodne, a 


Pim Kazimierza Kutza, na- niektóre sceny wracają w zóżć 


Locarno Srebrnym Sj kontekstach. Trzeba by tu 

reżyserii bardziej nerwowej | 
żukcesem większej subtelności w rysun- 
europejską. Oto ku poslaci "jake są 


pracować dla 

filmu; już teraz wydaje 

mi się on bogatszy niż zaraz 

pociągu: po obejrzeniu, A wiec pół- 

ską sukces czy raczej półporażka, 

gdyż wiele wymagamy od [il 

mu polskiego. najlepszego dziś 

W Europie" (Freddy Landry 

w szwajcarskiej  „Feullie 
d'Avis_de_Neuchatel" 

„Film ma narrację wartką 
(x wyjątkiem zbyt może szki- 
cowo_ potraktowanych © partii 
środkowych), dąży do maksi- 
mum ekspresji przy maksy- 
malnej oszczędności środków, 
unika dłużyzn i retoryki., Nie 


więc dziwnego, że zostal jed- 
nomyślnie _z' entuzjazmem 
przyjęty przez _ publiczność”. 


(Marco Guarnascheli we wło” 
skiej „L'Unita*). 

Nawet zachodnioniemiecki 
«.Badener  Tagblatt", wstrzy- 
mując się od relacjonowania 
treści, stwierdza, że „film 
jest dowodem, jak skromny- 
mi środkami / można” osiąkać 
dzieła mistrzowskie' 


a. 


SYN WIEKU 


(Rowiesnik wieka) 


SAMSON 


Scenariusz według powieści 

Kazimierza Brandysa: Kazi- 
mierz Brandys | Andrzej 
Wajda 


Reżyseria: Andrzej Wajda 


Scenariusz: J. Dunski i W. Frid 
Reżyseria: S. Samsonow 
Zdjęcia: M. 


Diatlow 


Zdjęcia: Jerzy Wójcik Muzyka: N. Kriukow 
Muzyka: Tadeusz Baird Wykonawcy: Iwan Jermaków — N. Leblediew, Kalinin — 
Wykonawcy: Jakub — Serge Muromcew — G. Judin, Gulajew — J. Sa- 
Meciin, Lucyna — Alina Ja- M. Wołodina, Dusia — L. Szagałowa. W po- 
nowska, Malina — Jan Ciecier- zostałych rolach: P. Sawicz, L. Pirogow. Biezrukow, 
kl. Pankrat — Tadeust Bar G. Szpigel, B. Terentiew, 8. Chatiaszwili „ Kawsadze. 
toaik, Kazia — jeta Kę- JASTA RWE” 
Na: Mż Produkcja: Mosfilm (ZSRR) — 1350. 
kowalski. W pozostałych ro- . 
lach: | Netto, J. Ibel, B. Ant- 
czak, B. dewi 

ona oc Barwny, szerokoekranowy film oparty na autentycznych 
Produkcja: ZRE DROGA i faktach z życia Twana Lichaczewa. dyrektora wielkiej mo- 
ZRF KADR — 1861. skiewskiej fabryki samochodów. Inieresująca realizacja uka- 


R zuje osobiste życie bohatera na tle epoki. 


Swobodna adaptacja znanej 


powieści Kazimierza Brandy- PEPETEJ 
a Jej treścią są tragiczne ZSE2 s$3 
losy młodego żydowskiego A3 3 Z 
chlopca, Jakuba Golda. który „yj w „czasach pogardy". ak- nych czarodziejów”) jest nic” PLZEEDEFI 
cja „Samsona* rozgrywa się zmiernie interesującym stu” z 35E_SE 

bowiem w okresie poprzedza- dium psychologicznym czło” „SKŻE "3 

UWAGA! Flim jest wy- jącym wojnę i w latach oku- wieka prześladowanego 24 We ECP E) 
śmimIAny ) bez dodatku  pacji. Film Wajdy (twórca istnienie. Recenzję czytajde |DE.SAŻĘE 
krótkomotrażowego. (Pokolenia*, ..Kanału*. „Po- w jednym z następnych nu- FEET 
* Piołu i dłamentu*. „Niewin- merów LEXMA 
CHERCHEE: 

FEEL 

e EEEE 

ECZEECCE 


| 


WRZESIEŃ 1939 - TAK BYŁO 


Realizacja: Jerzy Bossak | Wacław Każmierczak 
Współpraca: Agnieszka Bojanowska 

Tekst komentarza: Karol Malcużyński 

Czyta: Tadeusz Bukowski 

Dźwięk: Bohdan Jankowski 

Efekty: Halina Ciecierska i Henryk Kuźniak 
Muzyka: Andrzej Markowski 

Produkcja: Wytwórnia Filmów Dokumentalnych 
w Warszawie — 1961. 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


* 
Dokumentalny film o klęsce wrześniowej, zmon- znakomity 
towany z niezwykle interesujących materiałów. b. dobry 


które udało się odnależć w archiwach radzieckich, 
amerykańskich, NRD-owskich,  zachodnioniemiec- 
kich, nolenderskich oraz francuskich. W nasięp- 
nym numerze zamieścimy recenzję tego filmu. 
który w dniu 1 września wchodzi na nasze 
ekrany. 


DROGA NA ZACHÓD 


Scenariusz według pamiętnika Adama Pe- 
rzyka 

Dialogi: Stanislaw Dykat 

Reżyseria: Bohdan Poręba 

Zdjęcia: Stefan Matyjaszkiewicz 
Muzyka: Lucjan Kaszycki 
Wykonawcy: Walczak — Kazimierz Op: 
Mmński, jego pomocnik — Władysław Kowal- 
ski, Zadora — Ryszard Pietruski, dowódca 


TYTUŁ FILMU 


Kalużyński 


A. Jackiewicz 
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Garsoniera 


Anatomia 
morderstwa 


Podrywacze 


Champion 


w świetle 
neonów 
tropie 
przemytników 


pociągu — Adam Pawlikowski. W pozosta- 
łych rolach: Teresa Szmiglelówna, Elżbieta 
Kępińska, Mieczysław Voit, Józef Nalber- 
czak, Bohdan Niewinowski, Jerzy Micho- 
tek, 'Irena Netto. 

Produkcja: ZRE KAMERA — 191. 


* 
Okres próbny 
Historia starego, emerytowanego masz, 
nisty, który prowadzi pociąg z amunicją 
na front, przebiegający zimą 1945 daleko 
na terytorium Rzeszy. Reż. Bohdan. Poręba 
zadebiutował w filmie fabularnym „Luna- 
tykami", poprzednio zaś zrealizował kilka 
krótkometrażowych _ filmów _ dokumental- 


Dodatek: „Koncert*. Scenariusz i reali- 
Zbigniew Czernelecki. Muzyka: Wal- 


nych, spośród których ..Wyspa wielkiej Produkcja: Stadio Fil- 
nadziel"* otrzymala w 1957 roku Nagrodę Ę L 
Polskiej Krytyki Filmowej. Wkrótce za- mów Rysunkowych w Bielsku Białej. Barw- 


ny film rysunkowy. 


mieścimy recenzję „Drogi na zachód”. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Aleksander Jackiewicz 

(redaktor naczelny), Stanisław Janicki, Tadeusz Kowalski (re- 

daktor graficzny), Rolesław Michałek (zastępca redaktora na- 
czelnego), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji). 


REDAKCJA: Warszawa, ul. Krakowskie Przedmieście 21/23. Te- 
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wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. ADMINI- 
STRACJA: ul. Krakowskie Przedmieście 21/23, tel, 602-09. Zamó- 
wienia na prenumeratę przyjmowane są w terminie do dnia 
15 miesiąca poprzedzającego okres prenumeraty przez: urzę- 
dy pocztowe, listonoszy oraz Oddziały 1 Delegatury „Ru- 
chu". Można również zamówić prenumeratę dokonując wpłaty 
-100020 Centrala Kolportażu Prasy i Wy- 
dawnictw „Ruchu*, | Srebrna 12. Cena prenume- 
raty: kwartalnej 32.50; półrocznej 65.—; rocznej 130 zł. Cena pre- 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centralna Agencja Fotograficzna, Wy- 
twórnia Filmów Dokumentalnych, Zespoły Realizatorów Fllmo- 


wych, D. Łomaczewska, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZA- 

GRANICZNE. „Sowietskij ekran*, „Mosfilm* (ZSRR), S. N. 

„Pathć”, Fllms R. Ploquln, Standard Films (Francja), Hecht 
Lancaster (USA), Luxfilm (Włochy), archtwum. 


Druk, Zakłady Drukarskie i Wkięsłodrukowe RSW „Prasa”, War- 
szawa, Marszalkowska 3/5. Nakład 139.000. Zam. 1234, S-12. 


Numer oddano do druku 21.VIII.1961 r. 


TYGODNIK 


numeraty za granicą jest o 40 procent droższa od ceny podanej 
wyżej. Przedplaty na tę prenumeratę przyjmuje na okresy 
kwartalne, półroczne 1 roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu Wy- 
dawnictw Zagranicznych „Ruch* w. Warszawie, ul. Wilcza 46, 


za pośrednictwem PKO Warszawa, konto Nr 1-6-100024. Egzem- 
plarze zdezaktualizowane można zamawiać w Centrali Kolpor- 
tażu Prasy i Wydawnictw „Ruch* — Warszawa, lu. Srebrna 12. 


Beż. Jacques Baratier — na planie z aktorami. 


St Denis pod Paryżem, na małej zagubionej 
uliczce rozpoczęła się realizacja filmu pt. „Lal- 
ka", w którym reżyser Jacques Baratier powie- 
rzył Zbigniewowi Cybulskiemu rolę pułkownika 
Prado, dyktatora wyimaginowanego państwa Ame- 
ryki Południowej. Ale Cybulski gra w tym filmie również druga 
rolę: rewolucjonisty Corala, który ma dokonać zamachu na dyk- 
tatora. Intryga jest pełna nieoczekiwanych zwrotów (przed- 
wczesne morderstwo dyktatora, próba zainscenizowania publicz- 
nego zamachu na sobowtóra dyktatora. którym jest właśnie ów 
<oral itp.) k 


Niebywale zawiły scenariusz Jacquesa Audibertiego (znanego 
dramaturga i poety) wydal się producentom zbyt dziwaczny, 
a jego realizacja ryzykowna. Dlaczego? Może dlatego, że są tu 
nhyba aluzje do aktualnej sytuacji politycznej Francji; może 
śllatego, że brak renomowanych „gwiazd (obsada jest między- 
narodowa i każdy mówi po francusku innym akcentem); może 
chodzi tu o brak zaufania do dwóch poetów — reżysera i scena- 
rzysty — stojących z dała od przemysłu filmowęgo. 


Jacques Baratier postanowił więc sam pokryć koszty produkcji 
filmu. Pracuje w warunkach trudnych, na ulicach przedmieścia 
Paryża | w prowizorycznej, wynajętej sali. 


Rewolucjonista Coral — sobowtór dyktatora, 


krylem, że sztuką najbardziej oddaloną od teatru jest bez 

wątpienia film. Film może być malarstwem; aktorzy znaczą 
wówczas dla reżysera tyle, ile modele dla malarza. Film może 
być i muzyką. Może być magią — chociaż magia nie jest sło- 
wem najlepszym, bo właściwie niczego nie wyraża. Film może 
być także kontynuacją literatury. Ale w żadnym wypadku nie 
może być teatrem. Film wywołuje wzruszenia przy pomocy 
brył i linii. Twarz i ciało człowieka zostają ożywione przez 
reżysera, który dziala tu jak konstruktor. W filmie — najważ- 
niejsza staje się twarz. Nie głos. W teatrze nie ma nic — prócz 
głosu". 


JE: Audiberti, zapytany, co sądzi o filmie, mówi: „Od- 


Coral (Zbigniew Cybulski) | Mirt (Catherine Mllinatre) 
znajdują zabitego dyktatora (Zbigniew — Cybulski) 


